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Durante la segunda mitad del siglo XX, en México, vivió Gerhart Muench1, músico de 
extraordinarios dotes artísticos, con un nivel alto como pianista, profesor y compositor quien 
radicó en diversas ciudades del Bajío mexicano, en las cuales desarrolló su actividad musical 
en diversas facetas: como compositor, creó  una cantidad importante de obras que se nutrieron 
de diversos factores, de influencias acordes con su tiempo y en la interpretación del piano, dio 
a conocer  un considerable repertorio que ejecutaba de manera extraordinaria, del cual hay 
constancia tanto en escritos como en grabaciones. Se  le reconoce debido a que en sus 
conciertos dejó prácticamente entusiasmados a quienes lo escucharon. Asimismo, desempeñó 
la docencia en las principales instituciones musicales de estos lugares. 
 Hablar de Muench, es adentrarse a un universo de aspectos superlativos, donde las 
humanidades, la interpretación de música tanto tradicional como contemporánea, adquirieron 
sus verdadera dimensión.2 
“La música de Gerhart Muench –de la que más que de una estética, podría hablarse de una 
mística, de una alquimia- se nutrió de dos vertientes: la musical (que incluía una sorprendente 
simbiosis de los compositores de la Edad Media como Machaut; el cromatismo wagneriano, su 
admirado Scriabin –y por ende, la pianística de Chopin, la Escuela Vienesa, etc.,) y la extra-
musical (la literatura, la pintura, sus profundos conocimientos sobre religiones y mitologías, la 
filosofía y la filología…)”3  
En México, principalmente en los lugares donde residió, Muench se desarrolló dentro 
del ámbito artístico académico como un músico íntegro, virtuoso y a veces incomprendido por 
la profundidad y difícil asimilación de su obra. Para quienes lo conocieron, Muench se 
convirtió en un mito, en una leyenda que inició con su épica estancia en Dresden, Alemania, 
del cual es oriundo, de su paso por Francia, Italia, los Estados Unidos de América y por su 
afortunada llegada a México, donde se desenvolvió y se adaptó conjuntamente con su esposa, 
                                            
1  Su nombre completo es: Ernst Gerhart Münch Lorenz. Para el presente trabajo, se escribirá solo Gerhart 
Muench (no se utilizará la diéresis, ya que así Muench lo hizo durante su estancia en México). 
 
2 Su actividad cultural no sólo se desarrolló musicalmente, sino que también fue un estudioso de la filosofía, 
literatura, religión y poesía, disciplinas que le dieron una visión y una concepción más amplia del arte y la vida. 




Vera Lawson, en un medio de afecto el cual le produjo una impresión extraordinaria, de tal 
manera que fue definitiva para quedarse a hacer de este país su segunda patria. 
La relación con los músicos e intelectuales de su época no se hizo esperar, 
inmediatamente se involucró con ellos y se dio a conocer mediante sus conciertos y la 
docencia, con la cual dejó profunda huella en sus discípulos y amigos en las importantes 
instituciones musicales en la región del Bajío mexicano4 así como en la ciudad de México. 
Como creador, se le ha considerado como uno de los tres compositores extranjeros5 que  por 
diversas causas llegaron a residir a México y que, en su momento, fueron de renombre por la 
importancia en la difusión (incluida la enseñanza) de la música contemporánea. 
Son pocos los músicos e investigadores que han profundizado en su vida y obra,6  
éstos en su mayoría, han realizado apenas un esbozo en cuanto a su significativa trayectoria. 
Algunos aspectos no han sido estudiados y existen paradigmas, dudas e invenciones que se 
han transmitido de este personaje. Lo que realmente se puede estudiar de manera objetiva 
(además de aspectos de su vida), es su didáctica que, a través de ésta, se puede llegar a 
conocer su enseñanza de la técnica pianística la cual puede ser profundizada mediante uno o 
diversos enfoques analíticos, con lo que es posible llegar a dar una propuesta sobre Muench 
como profesor y por consecuencia, descubrir sus aspectos como pianista y compositor.  
Lo que se sabe y se ha escrito de él, es el resultado de una semblanza del compositor 
que poco a poco se ha ido ampliando por diversos especialistas que se han abocado a 
investigar algunos aspectos de su vida y de su obra.  
 Se cuenta con un texto7 en el cual se ha trabajado lo que respecta a la ampliación de 
su biografía desde 1907 hasta 1952 y posteriormente, su estancia en Guanajuato (1954-1963), 
                                            
4 El Bajío es una región geográfica del centro de México que comprende los estados de Guanajuato, Michoacán, 
Querétaro y parte de Jalisco. 
5 Rodolfo Halffter (España), Conlon Nancarrow (Estados Unidos) y Gerhart Muench (Alemania). 
6 Entre los que destacan: Gloria Carmona (1936- ), quien fue su alumna en la clase de piano y ahora musicóloga, 
ha realizado escritos sobre el compositor. Rodolfo Ponce (1945- ) quien a su vez ha grabado toda la obra para 
piano. Tarsicio Medina, propietario del archivo personal. Manuel Enríquez (1926-1994), quien realizó diversas 
grabaciones. Mario Lavista (1943- ), íntimo amigo con relación profesional como compositor.  Juan Trigos 
(1965- ) y Uwe Frisch, entre otros.  
7 PÉREZ, Arturo: Gerhart Muench: trayectoria docente e interpretación pianística en Guanajuato, México 
(1954-1963). DEA, UAM 2010. 
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estudiándose algunos aspectos entre los que destacan su importancia como pianista y 
compositor. En el presente trabajo de investigación se ha estudiado más profundamente su 
faceta como profesor y se sigue desarrollando el estudio sobre su vida y obra en los lugares 
donde residió: Morelia, Tacámbaro8 y la ciudad de México. 
 Por tal motivo, es relevante la aportación que se ha hecho de él, ya que durante su 
trayectoria desarrolló una importante actividad docente en México, formando una cantidad 
importante de músicos. Además es pertinente darlo a conocer  ya que realizó una difusión de 
la literatura pianística tanto tradicional así como de compositores modernos del siglo XX 9 
además de su vasta obra.  
Por lo anterior, el estudio y la realización de esta investigación se ha justificado 
específicamente porque es pertinente dar a conocer estos aspectos, principalmente como 
profesor, conociendo también su enseñanza de la técnica pianística a través de manuscritos 
que realizó mediante indicaciones o señalamientos en sus partituras, métodos u obras para 
piano de sus alumnos.  
Además del rescate en esta faceta, el trabajo se ha orientado hacia la exploración de su 
trayectoria pianística y en consecuencia a su vida artística donde se destaca su labor docente 
que ha permitido conocer la influencia transmitida de su educación europea.  
Dada su importancia artística, se ha rescatado la parte concerniente a la etapa donde 
Muench residió en diversos lugares de México, como ya se ha mencionado, estancias durante 
las cuales desarrolló una trascendente actividad musical en todos sus aspectos. Asimismo, se 
han investigado las instituciones musicales donde impartió la enseñanza dirigida a la 
interpretación pianística y a su consecuente  formación de discípulos. Por tal motivo, tanto las 
aportaciones y búsqueda sistemática de datos, han sido imprescindibles para el desarrollo de 
este trabajo. 
                                            
8 Tacámbaro y Morelia son ciudades  que pertenecen al estado de Michoacán. En México es usual escribir las 
dos denominaciones (ciudad y estado). Para este estudio sólo se utilizará el nombre de la ciudad en lo referente a 
éstas dos mencionadas. 
9 En los programas de mano de sus conciertos, se puede apreciar que interpretaba a autores como: Bach, Brahms, 




Este estudio también se ha sustentado por otras razones: tiene importancia para la 
historiografía debido a que aporta conocimientos mediante un análisis crítico sobre los hechos 
históricos de esta trayectoria. 
2.-Estado de la cuestión 
Los escritos que se han realizado sobre Gerhart Muench han sido la guía y base para 
conocer lo que hasta el momento se ha dicho de él. Éstos han sido el punto de partida en el 
presente trabajo de investigación, el cual se ha desarrollado mediante un análisis exhaustivo  
de los aspectos más notables y reveladores sobre su trayectoria artística.  
En este caso, nos hemos enfocado al conocimiento de aspectos trascendentales como 
profesor y hemos conocido aspectos importantes de su técnica pianística a través de las 
anotaciones manuscritas que realizó en las obras para piano que estudiaban sus alumnos, por 
medio de entrevistas que se realizaron a algunos de ellos y por consecuencia, como se ha 
mencionado anteriormente, sus facetas como compositor y pianista. 
La investigación ha planteado diversos problemas que subyacen en el mismo tema de 
estudio, por eso ha sido necesario realizar un enfoque de dicho estado de la cuestión que 
sustente el compromiso de haber dirigido adecuadamente lo que se ha rescatado, valorado y 
dado a conocer  en su amplia dimensión y naturaleza del tema.  
Gerhart Muench ha sido conocido en el ámbito musical10 de México de manera 
relativa. Lo que se sabe de él, se debe a que un grupo de amigos y discípulos11 que se han 
dado a la tarea de que su vida y obra sea conocida por medio de diversos medios (incluyendo 
bibliografía especializada). Lo anterior ha dado lugar a que, hasta la primera década de éste 
siglo, poco a poco se esté difundiendo su obra por medio de las programaciones en conciertos, 
grabaciones, artículos y homenajes los cuales en sus contenidos de información han aportado 
valiosos datos. 
 Por tal motivo, este estado de la cuestión, ha abarcado escritos que en su mayoría no 
han sido extensos, en muchos casos son repetitivos, los cuales se han mencionado por la 
                                            
10 Se considera como un ámbito o contexto musical académico (música de concierto, culta, clásica, etc.). 
 
11 Han difundido con mayor énfasis a partir de su muerte acaecida en diciembre 9 de 1988, en la ciudad de 




naturaleza significativa de sus contenidos, desde el tiempo en que radicó Muench en su 
Alemania natal, hasta lo que se sabe de él a la fecha. 
Encontramos una reseña escrita por Gloria Carmona en una grabación de un disco L.P. 
realizada por el propio Muench,12 la cual nos brindó datos biográficos de manera breve, pero 
destacando aspectos significativos desde los comienzos musicales de Muench, hasta la 
descripción realizada de aspectos relevantes como intérprete, compositor, su participación en 
festivales así como su intervención como solista con una orquesta alemana: 
“A los nueve años de edad dio su primer recital y a los catorce se presentó por primera vez en 
público como solista de la Orquesta Sinfónica de Dresde”13  
También ha comentado sobre su paso por Francia e Italia, su emigración a América 
donde se han destacado los lugares de estancia hasta su llegada a México, principalmente a las 
ciudades de Morelia y Tacámbaro, donde en esta última  residió su última etapa de vida. 
“Realizó viajes por varios países europeos y radicó durante ocho años en Francia e Italia. En 
1947 emigró a Estados Unidos […] Desde 1953 radica en México…”14 
Una vez ubicados los lugares donde residió Muench, Carmona ha destacado en esta 
reseña, la labor pianística describiéndolo como un entusiasta y autorizado propagandista de la 
música contemporánea.15 Con el afán de conocer las posibles influencias y parte de su 
contexto artístico, sirvieron las referencias hechas a la generación de compositores mexicanos 
que dieron importancia a la creación musical contemporánea (que algunas de sus obras 
interpreta Muench en este disco) realizando una breve biografía de cada uno. 
En cuanto a la información y percepción muy particular de Carmona, hemos rescatado 
algunos comentarios interesantes sobre una asociación o correspondencia de identidades entre 
                                            
12 CARMONA, Gloria: “Gerhart Muench”. En: “Música para Piano de Joaquín Gutiérrez Heras, Manuel 
Enríquez, Jesús Villaseñor, Jorge González Ávila, Eduardo Mata”. Gerhart Muench, pianista. Dirección General 
de Difusión Cultural. UNAM. 1968. pp. 1-7. Disco LP.  
 
13  Ibidem.  
 
14  Ibidem.  
 





Leonardo de Vinci y Gerhart Muench, que podrían ayudar para dilucidar la personalidad del 
compositor. 
Existe otro trabajo importante de Gloria Carmona relacionado con el compositor, se 
trata de un artículo  con el título de Gerhart Muench16 en el cual ha realizado una semblanza 
describiendo las etapas más importantes de su vida. Con una redacción muy entretenida y 
sobre todo, un contenido muy enriquecedor donde aporta datos sobre los aspectos de su 
personalidad y como músico, en todas sus facetas: compositor, intérprete y maestro. Se agrega 
otro aspecto no mencionado anteriormente: el de poeta. Describe las diversas circunstancias 
que rodearon a Muench así como sus diferentes lugares de residencia. Es un escrito de diez 
páginas donde se incluyeron fotografías y un ejemplo de partitura de una de sus obras. Nos 
habla de que “…entre los músicos extranjeros que eligieron vivir en México y convertir 
nuestro país en su segunda patria, es sin duda Gerhart Muench [....]”,17 en consecuencia, ha 
sido un documento de gran utilidad ya que enfoca su biografía desde otra perspectiva, sin 
embargo, aunque se ha hecho mención en referencia de que Muench trabajó como profesor en 
diversos lugares de México, no describió cómo era en ese aspecto. Otro aporte de Gloria 
Carmona, se refiere a que los datos que ofrece han servido de gran valía para reconstruir el 
contexto, pero, para su comprensión, el problema ha residido en la insuficiente utilización de 
referencias para poder verificar o comprobar datos. De la misma autora, también se encontró 
información de una página y media sobre Muench en un texto que aparece en la edición de 
dos partituras para piano que publicó en 1995, Ediciones La Rana del Instituto de Cultura del 
Estado de Guanajuato.  
Existe una importante colección en dos volúmenes donde se ha encontrado citado al 
compositor: La Música de México,18 por Julio Estrada, la cual merece destacarse por ser una 
obra que contiene un panorama extenso sobre las principales etapas de la música en México, 
ha integrado diversos aspectos desde la música precolombina hasta el período contemporáneo, 
en éste último, se ha citado a Muench cuando aún se encontraba vivo en la última faceta de su 
vida.  
                                            
16 CARMONA, Gloria: “Gerhart Muench”. En: Pauta, vol. XV (1995), n°. 55-56, pp. 31-40. 
17 Ibid., p. 31 
18 ESTRADA, Julio- ALCARAZ, José Antonio- STANFORD, E. Thomas: La Música de México, 5 Período 
Contemporáneo (1958-1980). México, UNAM, 1988. 
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Hay datos que han definido a Muench como un compositor que manejaba las técnicas 
compositivas de vanguardia, entre las que sobresalieron los sistemas dodecafónicos, seriales, 
aleatorios y atonales entre otros. El trabajo ahí expuesto, se sigue enfocando desde el punto de 
vista como compositor como lo demuestra el siguiente párrafo: 
“Gerhart Muench es un personaje decisivo en la renovación musical en México. Además de 
haber contribuido de manera constante con una inquietud y conocimientos poco comunes a la 
difusión de la música europea del siglo XX. A través de su actividad como pianista, es al 
mismo tiempo un compositor atento al desarrollo y evolución de la técnica atonal, 
dodecafónica y serial [….]”. 19  
Se han encontrado argumentos muy importantes en cuanto a la manera de definir a 
Muench en su técnica compositiva, hay puntos clave que han abierto las posibilidades de este 
estudio para acercarnos al lenguaje musical de Muench y que, por consecuencia, se 
vislumbran algunos aspectos para conocerlo como pedagogo, lo cual ha obligado a la 
realización de un análisis de su labor artística y didáctica, siendo estos enfoques donde reside 
la presente investigación. 
A un año de la muerte de Muench, apareció una publicación en la revista Pauta que ha 
sido imprescindible para su estudio biográfico, presentado en dos artículos: Alemania 24 
Horas del Día (Fragmentos de un Diario) (octubre-diciembre de 1989), por Vera Muench,  y 
Alemania Veinticuatro Horas al Día  (enero-marzo de 1994), por la misma autora. Las notas 
preliminares y la traducción fue realizada por Dionisia Urtubees.  
La difusión de la obra “Alemania 24 horas al día” (Fragmentos de un Diario)”,20 son 
recuerdos escritos por Vera Lawson (documento publicado de primera fuente y traducido por 
Dionisia Urtubees21 en dos partes) en los cuales ha profundizado sobre otros aspectos de la 
vida de Muench en Alemania. En la primera parte, aportó datos y referencias para el 
desarrollo de este trabajo, entre los cuales se pueden mencionar principalmente el regreso de 
                                            
19 Ibid., p. 191  
 
20 MUENCH, Vera: “Alemania 24 horas del día”, (Fragmentos de un Diario). En: Pauta, vol. VIII (1989), n°. 32, 
pp. 5-13 y Pauta, vol. XIII, (1994), n°. 49, pp. 19-43. 
 
21 Amiga de Vera Lawson. Hizo la publicación y traducción a petición de ella, solicitando que después de su 




los Muench a Alemania y el consecuente sufrimiento que vivieron a causa de la Segunda 
Guerra Mundial, revelándose aspectos interesantes como la negativa de Muench para 
participar en el ejército alemán, las vicisitudes y penurias a causa del régimen nazi y su breve 
encuentro con Adolfo Hitler, entre otros, pero, aun más importante, se pueden extraer datos 
sobre cómo fue su desarrollo como pianista y compositor.  
“Era el deseo de Vera que estas memorias no se publicaran sino hasta después de la muerte de 
ambos, ya que son, en gran medida, una severa y agudísima crítica, no a un país, a un pueblo, 
a una cultura (ellos amaban a Wagner, a Hölderlin, a Brahms), sino a cierta mentalidad que 
imperaba en gran parte de la sociedad alemana, antes, durante y después de la guerra: la 
intolerancia, la mediocridad y la pobreza de espíritu […]”22 
La segunda parte se denominó “Alemania Veinticuatro Horas al Día”23 título casi 
similar de los fragmentos del Diario o los recuerdos de Vera Lawson que se publicaron con 
un lapso extenso de cinco años, no siendo impedimento para continuar con el interés que ha 
provocado su contenido.  Se narra en éstos cómo se enfrentó Vera a un general alemán para 
salvar a su esposo de ir al frente y la descripción del bombardeo a Dresden, ciudad natal de 
Muench. Son veinticuatro páginas donde se incluyen varias fotografías donde se aprecia a los 
Muench en Tacámbaro (las cuales pueden ser analizadas ya que probablemente aporten otros 
datos), algunas partituras y sobre todo, la inclusión de su desarrollo artístico en esta etapa. 
Estos contenidos sirvieron para ampliar su biografía. 
Asimismo, en 1989, apenas acaecido el fallecimiento del compositor, Von Gunten 
Roger24 escribió un artículo denominado Requiem para Gerhart Muench, 25 donde hizo una 
breve narración describiendo algunos aspectos de Muench de los años setenta, entre los que 
sobresalen detalles de su vida en Tacámbaro. No es muy extenso este artículo, aunque es 
interesante por los datos nuevos que aporta. 
Hay folletos o cuadernillos impresos que están integrados a las grabaciones de la 
música de Muench, los cuales han proporcionado una buena cantidad de aspectos 
informativos rescatables, tal es el caso del primer disco LP, grabado por Rodolfo Ponce en el 
                                            
22 MUENCH, Vera…, Op.cit. p. 5 
 
23 MUENCH, Vera: “Alemania Veinticuatro  Horas al Día”. En: Pauta. Vol. XIII. N° 49, (1994),  pp. 19-43 
24 Amigo del compositor quien vivió cinco años en Tacámbaro (mismo lugar donde residió Muench). 
 




cual se incluyó un argumento o guía con ideas de Uwe Frisch,26 el cual es significativo ya que 
realiza una semblanza aportando datos nuevos. Crea una perspectiva aunque escasa pero con 
tintes históricos sobre Muench, presenta aspectos diferentes a los ya conocidos, encuadrando 
un contexto político, económico, artístico y cultural de manera breve y concisa para situar la 
carrera artística de Muench.  
Inició con una reseña de la vida de Muench en Alemania y ha escrito sobre aspectos ya 
conocidos y repetidos en casi todas sus semblanzas. Posteriormente, incluyó opiniones sobre 
el arte, el romanticismo, la transición neobarroca de Max Reger y de Hindemith; del porvenir 
que agitó el expresionismo con Schöenberg y Berg. Asimismo, manifestó la importancia de 
Stravinsky. También hace alusión a la trascendencia de la Bauhaus y su nueva objetividad, 
aspectos que envuelven y pusieron en cuestión la carrera artística de Muench. Posteriormente, 
narra su llegada a Estados Unidos donde gozó de la amistad de grandes personajes de la 
cultura: 
“La circunstancia de que se trata de un músico notable y erudito de primera fila, conoce a […], 
tales como Pound, Ernst Jünger, Fernand de Cromeynck, Robert Graves, Aldous Huxley, 
Henry Miller, Ernst Krenek, Walter Giesiking o Jean Cocteau […]”27 
Asimismo, describe sus primeros años en México, lugares como Chapala y 
Guadalajara, de la ciudad de Guanajuato sólo menciona que vivió ocho años. De manera muy 
limitada, ha hecho alusión a algunas instituciones donde trabajó como docente y su renacer 
creativo en México. 
Menciona a Miguel Bernal Jiménez28 y a Romano Picutti,29 quienes conoció y entabló 
amistad y desarrolló conjuntamente con ellos: “…una importante labor pedagógica desarrollada en 
los centros de estudio musical superior en el Occidente de México”. 30  
                                            
26 FRISCH, Uwe: “Gerhart Muench Lorinz” (1907-1988). En: “Presencias. Gerhart Muench. Música para 
Piano”. Rodolfo Ponce, pianista. Tritonus Ediciones. 1990. pp. 1-5. Disco LP.  
 
27 Ibid, p. 4 
28 (1910-1956) Músico mexicano, desarrolló el canto gregoriano, órgano y la música litúrgica entre otras, se 
considera su obra con tendencia religiosa y nacionalista, dejando una Escuela importante. 
29 Músico italiano que residió en Morelia en los años cincuenta y sesenta. Formó un coro de niños: “Los Niños 
Cantores de Morelia”, quienes representaron a esa ciudad con mucho éxito. 
30 FRISCH, Uwe: Op. cit. p. 5.  
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De la ciudad de Tacámbaro, sólo ha hecho mención de que fue un lugar propicio para 
su renacer creativo y además ha mencionado sobre su labor en la docencia en las principales 
instituciones musicales de la ciudad de México. 
A partir de esos documentos se ha construido la biografía de Muench, que se ha 
retroalimentado de varias fuentes, sin embargo, existen varios escritos de Tarsicio Medina que 
contienen valiosas aportaciones muy importantes. Resaltan a manera de síntesis, o bien en 
forma de una semblanza sobre Muench, la cual se ha tomado como referencia y base para las 
demás informaciones que se han realizado sobre este autor, debido a su calidad de primera 
fuente y la cual procede de su archivo personal que él mismo conserva. Este es el caso del 
primer trabajo presentado de manera más formal que se ha analizado, elaborado como ya se 
mencionó, por Tarsicio Medina Reséndiz:31 Gerhart Muench. Catálogo de Obras,32 que 
considero trascendente por su contenido, en virtud de que ha sido una guía confiable, 
ordenada y a la vez secuencial, durante el desarrollo de este trabajo. Nos ha dado una amplia 
información en cuestión de datos biográficos, así como un catálogo de obras33, los lugares 
donde radicó Muench, así como comentarios de sus alumnos respecto a su calidad como 
compositor, intérprete y maestro. 
Este ejemplar consta de tres secciones: un prólogo donde el autor hace énfasis en 
rescatar a Gerhart Muench en toda su dimensión, su trascendencia como compositor, 34 como 
intérprete y otras facetas que cultivó el músico. 
La segunda parte es una semblanza muy condensada de apenas tres páginas la cual, en 
este trabajo, ha sido ampliada profundizando algunos aspectos, principalmente de su estancia 
en Guanajuato, donde se ha analizado y se han dado a conocer los motivos de su 
advenimiento a dicho lugar, pero, principalmente, su desarrollo académico. Asimismo se ha 
                                            
31 Resguarda el archivo de Muench. Existe un testamento a favor de él siendo el heredero de su música y demás 
documentos.  
32 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench. Catálogo de Obras. Morelia: Fimax Publicistas, 1998. 
33 Hasta la fecha es el catálogo más difundido, sin embargo, Tarsicio Medina está realizando la labor de reunir 
más obras encontradas del compositor con la finalidad de actualizar esta clasificación de obras. 
34 Con 125 obras catalogadas, entre las que, a propósito de su actividad pianística, son 24 para piano solo, 4 para 
piano y orquesta, 2 para dos pianos, 2 para clavecín y una cadencia para el Concierto N° 3 de Beethoven (sin 
contar las recientemente encontradas, pudiendo variar estas cifras). 
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analizado su estancia en la ciudad de León en donde también desarrolló la docencia. En estos 
lugares se muestra su influencia como pedagogo, intérprete y compositor. 
Este escrito es posible que deje muchas interrogantes de su vida en Alemania, además 
de que ha sido muy precaria la información realizada principalmente en el bajío mexicano, 
desde su llegada a Guadalajara y, sobre todo, en el Estado de Guanajuato donde sólo ha hecho 
mención de que el compositor vivió ahí algunos años. Sin embargo, hace énfasis de su 
estancia en Morelia y en Tacámbaro Michoacán, lugares donde, a decir del autor, Muench 
eligió para vivir sus últimas décadas de vida. Se muestran los lugares y personas que conoció 
y donde impartió la docencia. 
Esta biografía se ha reproducido en varias ocasiones, sobre todo para la información 
que se proporcionó en los libretos de la discografía. En la tercera sección presenta un catálogo 
de las obras de Gerhart Muench el cual clasificó por géneros musicales35, incluyendo obras de 
carácter didáctico, un listado cronológico y otro de grabaciones. Este catálogo es hasta ahora 
parcialmente, el más preciso (aunque hay que analizar si las siglas de las obras están 
estructuradas bajo las normas del RISM). 36 La elegí además porque este catálogo se sigue 
actualizando en lo que se refiere al listado de obras. Desde este análisis nos damos cuenta que 
el aspecto docente de Gerhart Muench no ha sido considerado lo suficiente y que deja ver la 
posibilidad de estudiarlo desde ese punto de vista. 
Con la finalidad de conocer, y documentar las relaciones e influencias posibles que 
durante el desarrollo artístico el compositor tuvo como músico, ha sido imprescindible 
realizar una búsqueda de los aspectos sobresalientes que enmarcaron cada una de sus etapas y 
de lugares donde residió. 
Para indagar sobre este contexto, hago referencia al siguiente libro que ha servido 
como apoyo para el desarrollo del presente trabajo: La música del siglo XX, de Diego 
Fisherman,37 en el cual se ha podido apreciar la etapa histórica señalada, siendo el objeto de 
                                            
35 Inicia con un listado de obras instrumentales divididas en: solo, dúo, trío etc. Posteriormente cataloga la 
música vocal. 
36 Integración de obras a la base internacional de datos que ha creado la Asociación del Repertorio Internacional 
de Fuentes Musicales, RISM-Internacional, a través de su Redacción Central Internacional. 
37 FISHERMAN, Diego: La Música del Siglo XX. Buenos Aires, Paidós, 1998. 
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estudio donde se ha apreciado la influencia de las diversas corrientes de la composición y los 
compositores, musicólogos e intérpretes con los que tuvo relación Muench.  
No sólo los escritos especializados han sido de interés para conocer un panorama 
general, también hay redacciones más encauzadas hacia las situaciones difíciles que vivió 
Muench durante y después de la Segunda Guerra Mundial, tal es el caso de un artículo 
interesante denominado La segunda vida de Gerhart Muench38 encontrado en la revista 
Contenido siendo su autor Citlali Bayardi quien, con una narración muy amena muestra a 
Muench como el músico, compositor y gran intérprete, quien se salvó milagrosamente del 
bombardeo por los aliados en Dresden, que refuerza lo que ya se ha dicho de su etapa en 
Alemania. 
Todo comentario escrito ha sido rescatable, ya que se pueden abrir caminos de 
información que nos den pautas para profundizar en este estudio. Por lo anterior, me sigo 
basando en la literatura de finales del siglo XX y principios del XXI, tal es el caso de La 
Música en Guanajuato, de Ignacio Alcocer,39 con dos breves páginas donde nos aporta una 
biografía reducida aunque también menciona las instituciones así como sus alumnos 
destacados en León, Guanajuato y Morelia, Michoacán. 
Asimismo, existe un libro: Piano del Siglo XX de Nieto Velia40 que se publicó como 
resultado de un seminario de música para piano de los siglos XX-XXI, en éste la escritora 
analiza además de otras obras, la Tassellata Tacambarensia N° 3 (1969) de Muench. Inicia 
con una breve reseña sobre la vida del compositor y añade: 
“En México fue profesor de piano en la Escuela Nacional de Música de la UNAM, de piano y 
composición en la Universidad de Guanajuato, en el Conservatorio de las Rosas de Morelia, 
Michoacán y en el Conservatorio Nacional de Música de México”41 
Lo anterior, aunque en desorden cronológico, explica brevemente las instituciones 
musicales más importantes donde trabajó Muench en México (faltando la Escuela de Música 
Sacra de León) siendo datos pertinentes, debido a que este trabajo comprende una 
                                            
38 BAYARDY, Citlaly: “La Segunda Vida de Gerhart Muench”. En: Contenido, vol. XXXII (2001), n° 57, pp. 
25-27. 
39 ALCOCER, Pulido: La Música en Guanajuato. Guanajuato, Ediciones La Rana, 2000. 
40 NIETO, Velia: Piano del Siglo XX, Trece Obras de Autores Latinoamericanos. México, UNAM, 2005. 
41 Ibid, p. 44.  
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investigación que nos descubra a Muench en su calidad de docente como ya se ha 
mencionado. 
Existe un artículo de José Antonio Alcaraz 42 en el cual nos describe a Muench como 
compositor, sobre su obra y su proceso evolutivo compositivo que se refuerza: “[…] junto a un 
tenaz empeño por estar cada vez al día, explorando técnicas y lenguajes en medio de una versatilidad 
multiforme […]”.43 Sin duda han sido de gran valía las ideas plasmadas de Alcaraz, debido a 
que describe una de las facetas que distinguieron a Muench y, de manera importante, hace un 
acercamiento para tratar de develar cómo y de dónde se nutre el lenguaje musical de Muench. 
Sin embargo, cabe mencionar que no aporta ni hace referencia a Muench como profesor. 
Es conveniente decir que existen otros textos publicados que mencionan a Gerhart 
Muench, ya que la necesidad de documentar su vida, obra y el contexto en que se desarrolló, 
se ve ampliada en nuestro estudio con la consulta de los siguientes trabajos: Escuela de 
Música de la Universidad de Guanajuato, historia de la Institución y sus procesos educativos 
1952-200244 donde presenta un panorama sobre el contexto de Guanajuato y de dicha 
Institución así como la inserción de Gerhart Muench al medio artístico y educativo. En este 
documento hay datos útiles y entrevistas de algunos de sus alumnos que revelan en gran 
medida el quehacer didáctico y como intérprete del piano, siendo importante debido a que son 
los recuerdos vivos que hacen una historia oral sobre los hechos. 
En tal sentido también se tiene un escrito periodístico de Elena Poniatowska quien 
hace una pequeña semblanza donde se hacen descripciones de Muench, además de otro 
alemán radicado en México: Ralph Roeder.45 
Existe una Memoria de Actividades 1952-1984,46 de la Orquesta Sinfónica de la 
Universidad de Guanajuato, que hace mención de Muench como participante en conciertos 
                                            
42 ALCARAZ, José: “Muench Mensajero”. En: Proceso, vol. XXV (2001), n°34, pp. 12-14. 
43 Ibid, p. 13 
44 PÉREZ, Arturo: “Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato, Historia de la Institución y sus 
procesos educativos. 1952-2002”. Tesis de Maestría en Investigación Educativa. Universidad de Guanajuato. 
2002, pp. 31-41, 47-50, 143-145, 188 y 191-192. 
45 PONIATOWSKA, Elena: “Dos grandes alemanes en México”. La Jornada. 12 de febrero de 2002. 
46 RODRÍGUEZ, Mario: ¨Memoria de Actividades de la Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato, 
1952-1984”. Guanajuato, Dirección General de Difusión Cultural, 1984. 
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para piano y orquesta. Aspecto por demás importante ya que es una línea de investigación 
para darnos cuenta del repertorio y de su calidad como intérprete.  
También me he basado en otros escritos que han abordado aspectos interesantes y en 
muchos casos repetitivos sobre Gerhart Muench: Eduardo Contreras Soto47 en Datos para una 
fonografía de Gerhart Muench, nos menciona, que el compositor va adquiriendo importancia 
en México, debido a que músicos mexicanos y algunos extranjeros han grabado sus obras 
aunque de manera aún limitada. Realiza datos sobre su fonografía, invitando a quien anhele 
continuar con la labor de catalogar las grabaciones. 
Luis Jaime Cortés en Apostillas para Gerhart Muench,48 hace un enfoque muy 
objetivo con un punto de vista diferente a los que aluden a Muench. Insiste en descubrir quién 
fue verdaderamente este músico. Su ideología y el porqué de su llegada a México entre otras 
interrogantes. Es un texto de apenas cinco páginas donde comenta que es necesario dar a 
conocer el archivo que resguarda Tarsicio Medina para que los investigadores tengan 
apertura. Hay seis renglones que aporta sobre Muench como profesor, aspecto que sigue 
siendo demasiado velado y que aun puede ser desarrollado e investigado. 
De igual importancia tenemos un artículo periodístico denominado “Muench”49, de 
Silvino Jaramillo,50 donde precisa la trascendencia de Muench como compositor, sus visitas a 
la ciudad de Monterrey (pertenece al estado de Nuevo León) y, sobre todo, la mención que 
hace al referirse al “Sistema Muench”, aludiendo a obras escritas con “…su sistema personal 
de composición que algunos compositores jóvenes radicados aquí, ya practican”.51 Sin 
embargo es preciso decir que esta tesis no tiene un enfoque de estudio como compositor, pero 
es importante conocerlo ya que nos ha dado pautas para acercarnos a los procedimientos 
didácticos empleados que, a su vez, pudieron en cierto momento tener congruencia y relación 
a su trabajo pedagógico como pianista. 
                                            
47 CONTRERAS, Eduardo: “Datos para una fonografía de Gerhart Muench”. En: Heterofonía, vol. XXXVIII 
(2007), n°. 136-137, pp. 191-198. 
48 CORTÉS, Luis: “Apostillas para Gerhart Muench”. En: Heterofonía, vol. XXXVIII (2007), n°. 136-137, pp. 
199-203. 
49 JARAMILLO, Silvino: “Muench”.  El Porvenir, 28 de octubre de 2007. 
50 Músico radicado en Monterrey, Nuevo León y amigo personal de Muench, a quien le fue dedicada una obra 




Muchos y variados datos han aparecido sobre Muench, debido a los homenajes que se 
le rindieron por el cumplimiento del centenario de su nacimiento mediante una diversidad de 
ponentes entre los que se sumaron amigos y discípulos de Muench. Tal es el caso de los 
siguientes comentarios que se han rescatado de la prensa diaria: una conferencia donde 
Tarcisio Medina52 dio a conocer a los integrantes de un comité organizador, quien presentó 
una serie de actividades para homenajear al compositor consistiendo en ponencias, conciertos 
y presentación de grabaciones. 
En un homenaje dedicado a Muench, Heriberto Cortés 53 hace una reseña en la cual 
nos transmite algunas opiniones que se tienen del compositor como pianista, como intérprete 
de Scriabin y la crítica que se ha generado en este aspecto. El motivo de este acto, fue el de 
presentar en discos compactos, la grabación que hizo el propio Muench de obras tanto de 
Chopin como de Scriabin. Al respecto, son rescatables tanto los comentarios como la audición 
de tales discos que, sin duda se han apreciado para conocer a Muench como intérprete. 
Otras publicaciones se encuentran en las contraportadas de material discográfico, así 
como los folletos de los discos LP y discos compactos que se han grabado con sus obras. Los 
resultados son similares a lo que se ha escrito sobre él: una pequeña semblanza y textos sobre 
las obras grabadas, donde se añadió información de cada pieza musical. Éstos han sido una 
fuente imprescindible para su consulta, debido a que las obras grabadas hacen constancia de 
lo que se dice de ellas, la información proporcionada complementa y amplía el concepto.  
Como ya se mencionó, existe una grabación importante con el título de Gerhart 
Muench, Su música para piano solo,54 por el pianista Rodolfo Ponce Montero, que contiene 
cuatro discos compactos y donde se ha encontrado un folleto que contiene un escrito que 
realizó Juan Arturo Brennan55 basado en la semblanza original de Tarsicio Medina. Otro 
apartado sobre lo que hizo Gerhart Muench durante 35 años en México y una explicación 
sobre cada una de las piezas grabadas. 
                                            
52 MEDINA, Tarsicio: “Preparan homenaje por el centenario del nacimiento del compositor Gerhart Muench”. 
La Jornada, 15 de marzo de 2007. 
53 CORTÉS, Heriberto: “Presentan Discos en Homenaje a Gerhart Muench”. Cambio de Michoacán,  22 de 
marzo de 2007. 
54 BRENNAN, Juan Arturo: “Gerhart Muench. Su música para piano solo”. En: Gerhart Muench. Rodolfo Ponce 
Montero, pianista. C.D. Evoluta, Universidad de Guanajuato. 2001, pp. 1-15.  
 
55 Musicólogo (1953- ). 
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Otra edición muy significativa, es la realizada por Tarsicio Medina, debido a que 
recopiló grabaciones no profesionales en vivo de Gerhart Muench en conciertos y recitales 
públicos. Son dos discos de inapreciable valor en virtud de que el mismo Muench interpretó a 
Chopin y Alexander Scriabin,56 que, como se verá más adelante, estos compositores eran sus 
predilectos. Aunque son grabaciones sencillas y con aparatos que eran modestos artefactos, 
nos damos cuenta de que los comentarios que se han hecho sobre él no son exagerados. Estos 
materiales sin duda han sido imprescindibles para analizar ese aspecto de Muench. Asimismo, 
se añadió en dichos discos, comentarios de Uwe Frisch donde hay una riqueza de datos 
describiendo a Muench como intérprete. Asimismo, se rescató un escrito que pertenece al 
archivo Muench-Medina denominado La Poética y Metafísica de un Compositor57, siendo el 
autor el mismo Uwe Frisch el cual aporta aspectos más profundos de la relación musical y con 
otras cualidades de Muench como humanista. 
Sobre la estancia de Muench en California, Estados Unidos, son rescatables los 
comentarios y referencias que hace Henry Miller en su libro Big Sur and the Oranges of 
Hieronymus Bosch,58 en el que exalta la vida artística del compositor. 
En cuanto a Muench en su faceta de humanista y escritor de poesías, encontramos tres 
poemas inéditos y traducidos por Detlef Reinhold Kehrmann, los cuales nos hacen ver la parte 
literaria que desarrolló el compositor.59 También existe un proyecto de investigación doctoral 
sobre la relación de la obra musical y poética de Muench por el mismo autor60 el cual es 
probable que no esté aun disponible para su estudio, aunque es pertinente saber que ya se 
trabaja a Muench en este aspecto. 
También hay una reseña de la presentación del poemario Laberynthus, del propio 
Muench, que propició un pequeño artículo denominado: Difícil la poesía de Gerhart Muench, 
                                            
 
56 MEDINA, Tarsicio-FRISCH, Uwe -CARMONA, Gloria: “Frederic Chopin y Alexander Skrjabin con Gerhart 
Muench”. En: Frédéric Chopin y Alexander Skrjabin. Gerhart Muench, pianista. C.D. Fimax Publicistas, 2007, 
pp. 1-15-16-22.  
 
57 FRISCH, Uwe: La Poética y Metafísica de un Compositor. AMM. 
58 MILLER, Henry: Big Sur and the Oranges of Hieronymus Bosch. New York, Ed. New Directions Books. 
(1957).  
59 KEHRMANN, Detlef: “Tres poemas”. En: Pauta, vol. XXVI (2007), n°. 101, pp.22-27. 
60 KEHRMANN, Detlef: “Obra musical-poética de Gerhart Muench”, Instituto de Investigaciones Filosóficas 
Luis Villoro, 2011.  
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escrito por Heriberto Cortés,61 en éste nos narra que la traducción al español del contenido 
tuvo sus dificultades, ya que según él,  la poesía de Muench no era tan fácil de asimilar.  
“Muench no fue sólo músico, sino todo un humanista y hombre de letras, conocía las artes 
plásticas, de literatura, de filosofía, de política y de muchas otras cosas”.62 
Con la pretensión de acercarnos a conocer este aspecto, ha sido recomendable el 
conocimiento de estas poesías y la probabilidad de encontrar relaciones en los textos con su 
música, aunque es importante mencionar que no es el objetivo en esta tesis, pero es 
conveniente su análisis, para agotar todas las posibilidades que induzcan a comprender esta 
otra faceta. 
Las vivencias, experiencias y anécdotas, son todas de interés debido a que se devela 
gran parte de su personalidad, comportamiento o de conductas que hacen ver el lado humano 
del artista; en este sentido, tenemos otro artículo denominado Barcarola63 escrito por 
Guillermo Sheridan, amigo de Muench, quien redacta y hace la descripción de los momentos 
que pasaron Muench y Vera Lawson en su casa de la ciudad de México. El valor de esta 
redacción reside en la representación que se hace de Muench cuando le pidieron tocar en el 
piano: las gesticulaciones, la interpretación, el repertorio, la técnica etc., son aspectos que lo 
describen. 
Para acercarnos a la crítica sobre las obras para piano de Muench, han sido de gran 
valía tanto los datos encontrados en donde se indica el programa de los conciertos, así como 
las reseñas periodísticas, tal es el caso de la narración escrita por Lázaro Azar donde tiene 
como título: Un Concierto Magistral64 y que pueden ser rescatadas sus opiniones acerca de la 
interpretación y del repertorio basado completamente en las obras para piano de Muench. 
                                            
61 CORTÉS, Heriberto: “Difícil la poesía de Gerhart Muench”. Cambio de Michoacán, 4 de marzo de 2010. 
62 Ibid. p. 5 
63 SHERIDAN, Guillermo: “Barcarola”. En: Letras Libres, n° 149 (2010). 
64 AZAR, Lázaro: “Un concierto Magistral”. Opinión, 19 de marzo de 2009.  
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También han sido datos de gran valía, los que se han encontrado en la programación 
de eventos, carteleras de conciertos y programas de mano donde se incluyeron obras de 
Gerhart Muench, tanto de orquestas sinfónicas, cuartetos, coros y solistas de renombre. 65  
El interés por este compositor, no sólo fue difundido por los allegados de Muench en 
México, también tenemos el hallazgo de la existencia de un documental sobre Muench con el 
título: “1975 Tacámbaro, Muench”.66 Este documental tiene una duración de 43 minutos, de 
origen alemán, desgraciadamente no se ha podido conseguir para conocer su contenido, sin 
embargo, en él se presenta una reseña breve donde se menciona su trayectoria de vida 
artística, dando realce a su innegable sufrimiento durante la caótica guerra en Alemania, las 
vicisitudes que pasó en otros países en donde siempre florecía su capacidad creadora, su 
extraordinaria interpretación al piano, así como su cultura en diversos temas; además su 
desarrollo artístico en México hasta su llegada a Tacámbaro, un pequeño pueblo de México 
que, como ya se ha dicho, eligió para vivir su última etapa de existencia. 
“When we arrived in Tacambaro, and the sound enginner a German televisión employee, saw 
his room, he turned on de spot and said, “I have to refuse”. Light years away from any Hilton, 
it became our slogan for the entire shoot”.67 
En cuanto a los diccionarios y enciclopedias de carácter general, y dado el creciente 
interés sobre la vida y obra de Muench, es preciso mencionar que no en todos los casos se 
encontraron referencias al compositor. Desafortunadamente no se encontró ningún dato de 
Muench en el Dizionario Enciclopedico Universale  della Musica e dei Musicisti.68 
Buscando más indicios sobre nuevos datos, se consultó de Eduardo Soto Millán, su 
Diccionario de Compositores Mexicanos de Música de Concierto,69 el cual también aporta 
                                            
65 En este sentido se pueden mencionar los innumerables recitales de piano que han  presentado los pianistas 
Rogelio Barba y Rodolfo Ponce Montero así como el Cuarteto Latinoamericano, quien ha programado obras de 
Muench, y la Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato, entre otras agrupaciones. 
66 ADLON, Percy: “1975 Tacámbaro, Muench”. Documentaries and Stage. 1999. 
67 La frase de Muench: “Tengo que rechazar años luz de distancia desde cualquier Hilton”, fue una expresión 
curiosa la cual utilizaron como lema durante el rodaje del documental. 
68 BASSO, Alberto: Dizionario Enciclopedico Universale  della Musica e dei Musicisti.Le biografie. 8 vols. 
Torino, UTET, 1990.  
69 SOTO, Eduardo: “Muench, Gerard”. En: Diccionario de Compositores de Música de Concierto Siglo  XX. 
México, SACM/FCE, vol. II, 1998, pp. 121-126. 
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escasos datos, nuevamente nos presenta la misma semblanza ya difundida, aún más reducida, 
también presenta un catálogo de obras de manera incompleta, además de una discografía 
parcial. Sin embargo, lo rescatable es un índice de partituras publicadas (edición, título, lugar) 
pudiéndose aprovechar este aspecto. 
Lo más destacable hasta el momento, son las aportaciones que se hacen de él, 
principalmente como compositor, pianista y humanista. El tema de Gerhart Muench en cuanto 
a su aspecto docente es todavía escaso, no ha sido objeto de un estudio profundo, esto se 
evidencia en los diccionarios y en las enciclopedias generales reconocidas internacionalmente. 
Sobre este compositor encuentro una biografía y una lista de sus obras en el Diccionario 
Enciclopédico de Música en México, por Gabriel Pareyón,70 él presenta la biografía que 
realizó Tarsicio Medina71, un poco más sintetizada, ya que decide eliminar algunos datos, sin 
embargo al final cita algo nuevo: la grabación de la música para piano de Muench (completa), 
realizada por el pianista Rodolfo Ponce lo cual ya se ha mencionado, sin embargo es un dato 
importante, ya que sin duda hay referencias y, tenemos en materia fonográfica, las 
composiciones para piano para su audición y estudio. Realiza un listado de obras iniciando 
con 30 piezas para piano solo, en orden cronológico, además de la obra orquestal para piano y 
otros instrumentos. 
Entre los diccionarios internacionales de importancia hago referencia al The New  
Grove Dictionary of Music and Musicians72 quien hace mención de Muench con una breve 
semblanza. Sin embargo no encontré ningún dato sobre él en los siguientes: Die Musik in 
Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopädie der Musik,73  
Además no hay referencias en libros de Historia de la Música, como: Chronology of 
Western Classical Music, de Charles J. Hall, Historia de la Música Occidental de Grout y 
Palisca o el Compendio de Musicología de Jaques Chailley. 
                                            
70 PAREYÓN, Gabriel: “Muench (Lorenz) Gerhart”. En: Diccionario Enciclopédico de la Música en México. 
Alicia Pérez (Coord.), Guadalajara, México, Universidad Panamericana, Tomo 2, 2007, pp. 703-705. 
65  MEDINA, Tarsicio: Op. cit., pp. 13-15 
72 SADIE, Stanley: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2a ed., 29 vols., John Tyrell (executive 
ed.), London: Macmillan, 2001. 
73 BLUME, Frederich: Die Musik in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopädie der Musik begründet: 




Para el estudio sobre la didáctica de la técnica e interpretación pianística de Muench, 
me he servido en gran medida de los libros: Historia de la Técnica pianística y de Beethoven 
al Piano de Luca Chiantore,74 ya que Muench, al igual que Beethoven (haciendo una 
analogía), tuvo una extraordinaria actividad artística, en la composición, la improvisación y la 
interpretación pianística, las cuales eran facetas inseparables. Así lo han mencionado sus 
contemporáneos (tanto en Beethoven como en Muench), y lo demuestran los incontables 
apuntes y ejercicios para piano, los cuales Muench realizaba independientemente según las 
necesidades de cada alumno. Muench, al ser un pianista con alta calidad interpretativa, es 
probable que haya forjado su propia estética compositiva, las dimensiones de su obra para 
piano así lo demuestran y como resultado de ésta, un afán de que cada obra tuviera una 
subyacente inclinación hacia la enseñanza, hacia la didáctica de lo que compuso.  
Finalmente, una vez examinada la bibliografía, los aspectos a estudiar y factibles a 
desarrollar, se han referido a una investigación dirigida a la trayectoria pianística, su 
trascendencia docente y una aproximación a la enseñanza de la técnica pianística en su etapa 
de vida en Guanajuato, México; la cual aún se tiene mucho por aportar, ya que los 
documentos y escritos sobre lo que hizo en este país, han dejado un espacio inmenso como 
líneas de investigación. Los contenidos de los mismos, siendo en su mayoría muy escuetos, 
dan oportunidad para rehacer una biografía de este compositor, una vida y obra de Muench en 
los cuales se profundice en los aspectos antes señalados. Será indispensable realizar 
paralelamente un contexto que nos permita conocer más a fondo dicha vida y obra de Gerhart 
Muench y que, como consecuencia, nos ayude a comprobar su importancia artística en las 
diversas ciudades mexicanas en las que residió. 
3.-Objetivos 
• Realizar la biografía de Gerhart Muench a manera de antecedente. 
• Documentar un panorama histórico de Gerhart Muench contextualizando sus 
etapas de vida. 
                                            
74 CHIANTORE, Luca: Beethoven al Piano. Barcelona, Editorial Nortesur, S.L.U., 2010 y CHIANTORE, Luca: 





• Documentar su vida como pianista, su formación, críticas y la difusión que 
realizó de la música como intérprete.  
• Documentar la figura de Muench en su calidad de docente en las diversas 
instituciones en las que trabajó. 
• Realizar una aproximación a la enseñanza de la técnica e interpretación 
pianística de Muench, con base a los aspectos didácticos que utilizó como 
profesor. 
• Hacer un análisis de las anotaciones manuscritas en obras para piano así como 
ejercicios técnicos elaborados por Muench para sus alumnos. 
• Documentar sobre sus alumnos de mayor relevancia, tanto pianistas como 
compositores. 
4.-Hipótesis 
Entre los músicos que eligieron vivir en México, Gerhart Muench, influyó y 
enriqueció la cultura musical en este país a través de la enseñanza de la técnica e 
interpretación pianística, reflejada en gran medida, en sus conocimientos como profesor, 
pianista y compositor. Su alto nivel como intérprete del piano y su vasta formación cultural, le 
permitieron contribuir en la formación y difusión de la música tanto tradicional como 
contemporánea a través de la creación, interpretación pianística y la docencia. Fue formador 
de una gran cantidad de alumnos los cuales adquirieron bases sólidas tanto en la composición, 
así como de un alto grado de desarrollo técnico-interpretativo del repertorio pianístico y, 
quienes a su vez, disgregaron las enseñanzas a otras generaciones basándose en los 
conocimientos metodológicos transmitidos por Muench.  
Por las razones expresadas se establece una hipótesis principal y otra secundaria: 
- La presencia de Gerhart Muench en México, tuvo una influencia muy importante en la 
cultura musical de este país, tanto en la interpretación pianística, la docencia, así como la 
composición. 
La formación musical y cultural europea que recibió Gerhart Muench, fue el modelo 
educativo de importancia que se reflejó con características propias en la enseñanza y difusión 
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musical tanto en las instituciones musicales de México así como en sus alumnos, dejando una 
importante escuela de pianistas. 
5.-Metodología 
5.1 Enfoque 
La metodología de esta investigación se ha sustentado en varios aspectos que sirvieron 
para estructurar de manera formal el planteamiento del problema (conocer la trayectoria 
musical y didáctica de Muench) que subyace en este trabajo.  
Los elementos que han guiado de manera concreta la investigación, con la finalidad de 
ser probada, además del estado de la cuestión anteriormente descrita, han sido los objetivos 
planteados, los cuales se han establecido para el desarrollo de la investigación, el surgimiento 
de preguntas que nos han indicado qué respuestas debieron encontrarse mediante este trabajo 
y la justificación que se ha planteado para conocer el qué y por qué de la realización del 
estudio, el cual además, ha implicado criterios principales a evaluar como son la relevancia, el 
aporte y la viabilidad de la investigación entre otras. 
La estructura de esta investigación, se ha desarrollado con una metodología que ha 
comprendido procesos que se suceden de manera inductiva- deductiva, es decir, ir de lo 
general a lo particular y viceversa, de las partes al todo.  
Se ha llevado a cabo a través de varios tipos de operaciones: la observación el 
desarrollo, la organización de la tesis, la ordenación de los datos recopilados, el desarrollo de 
los contenidos, la correcta redacción donde se ha tenido en cuenta el contraste de ideas y se ha 
llegado a conclusiones que han permitido ser congruentes con los objetivos planteados y los 
conocimientos nuevos que se han aportado en el contenido de la tesis. Las evidencias han sido 
el fundamento y corroboración de la diversa información que se propone como aporte 
personal al conocimiento, también durante la elaboración en el proceso de esta investigación, 
no se ha perdido de vista la formulación de la o las hipótesis que subyacen como premisas 
fundamentales. 
En este caso, este trabajo se ha podido definir como una investigación de tipo 
histórico-documental, donde se ha realizado de tal manera, que pudiera observarse el rigor 
científico pertinente durante el desarrollo del trabajo con la finalidad de realizar, como ya se 
ha mencionado, una biografía y la trayectoria musical de Muench en sus principales aspectos 
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a estudiar (pianista y docente) y, en consecuencia, conocer su enseñanza de la técnica e 
interpretación pianística a través del análisis de las anotaciones manuscritas en el repertorio de 
estudio (indicaciones realizadas por él mismo) de sus alumnos, descubriendo cómo se 
manifestaba como docente por medio de su producción musical, como ya se ha reiterado. 
Para basarme primeramente en la información obtenida, se utilizaron los conceptos 
que demostraron un carácter más objetivo, tratando de no inmiscuir el trabajo en 
subjetividades y adjetivos que califican de manera desproporcionada al sujeto de estudio. Ha 
sido básica la información obtenida por medio de entrevistas que se realizaron a algunos de 
los discípulos y amigos de Muench, los cuales obviamente, tuvieron contacto directo y 
estrecho con él. Para llevar a cabo lo anterior, utilicé el procedimiento adecuado mediante una 
técnica de entrevista abierta, mixta o semiestructurada, que es aquella en la que, como su 
propio nombre indica, el entrevistador despliega una estrategia mixta, alternando preguntas 
estructuradas y con preguntas espontáneas. Esta forma es más completa ya que, mientras que 
la parte preparada permite comparar entre los diferentes candidatos, la parte libre permite 
profundizar en las características específicas del candidato. Por ello, permite una mayor 
libertad y flexibilidad en la obtención de información. Esta técnica ha sido efectiva, debido a 
que estuvo intencionalmente formada por cuestionarios con preguntas imprescindibles sobre 
el tema, mediante una formulación de preguntas orales y, dejando al entrevistado con la plena 
libertad de explayar sus recuerdos y conocimientos debido a que, por sus edades (entre 68 y 
78 años) no era pertinente realizar cambios de tema de manera brusca, sino entretejer el 
sentido de las respuestas hilvanando y concretando los aspectos más sobresalientes de dichas 
entrevistas. Para lograr lo anterior, por supuesto, me apoyé mediante fichas técnicas con los 
datos generales de los entrevistados, así como las fechas y número de entrevistas. Una guía de 
preguntas basada en datos biográficos, Muench como pianista, profesor, la técnica e 
interpretación pianística, métodos de estudio e información diversa. Esto se llevó a cabo con 
el uso de grabadoras, vídeos e instrumentos afines. Lo anterior basado en la metodología de la 
entrevista debido a que en un trabajo de investigación se requiere que las entrevistas puedan 
ser transcritas bajo ciertas condiciones o técnicas para determinar la representación escrita de 
los materiales lingüísticos orales. Este proceso de transcripción se basa en estudios 
sociolingüísticos75, en donde se han se planteado varias alternativas: aplicar el sistema de 
                                            
75 CARAVEDO, Rocío. “Principios del cambio lingüístico: una contribución histórica a la lingüística histórica”. 
En: Dialnet. Revista de Filología Española. Tomo 83. pp. 39-62. 
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transcripción utilizado para el español coloquial (Briz, 1995), utilizar una transliteración 
ortográfica simple, acorde con la tradición escrita (ortografía y signos de puntuación).  
 
5.2 Metodología analítica 
Con la finalidad de abordar a Muench como pianista y profesor, también ha sido 
importante el análisis de la bibliografía relacionada con el conocimiento de la metodología 
para piano, donde se contemplan aspectos tales como: la interpretación, técnicas, estructuras o 
formas musicales, didáctica y análisis, entre otros. En tal sentido, se ha documentado un 
panorama histórico como pianista y profesor, mediante una aproximación a las diversas 
etapas más importantes de su proceso artístico de acuerdo a su contexto. 
Por último y con la intención de profundizar a mayor detalle a Muench como profesor, 
se ha realizado un análisis de diversos manuscritos tanto de ejercicios de técnica pianística 
realizados por él, así como de anotaciones e indicaciones que realizó en las obras del 
repertorio de estudio del piano a sus alumnos. Este análisis, ha consistido en dilucidar el 
significado de dichas anotaciones que hacen referencia a lo que Muench enseñaba a manera 
de correcciones, o bien, de lo que quería que el alumno tomara en cuenta o estudiara y que 
realizara en las obras para piano a trabajar.  
Se ha realizado un análisis basado en un listado que se ha propuesto, de manera 
sistemática, en cuanto a los aspectos más importantes de la técnica pianística, iniciando desde 
la posición corporal, los diversos toques, movimientos técnicos como el fraseo, ligado, 
staccato, etc. hasta el uso del pedal, así como el análisis de diversos ataques en el piano y de 
interpretación. Se ha profundizado, por su importancia, en el análisis de las indicaciones que 
hizo Muench en algunos de los preludios y fugas del Clave bien Temperado de Bach, así 
como del estudio de escalas y arpegios de manera detallada propuestos por él. No se realizó 
un estudio abordando la obra de Scriabin (ya que era uno de sus compositores predilectos), en 
virtud de que no se encontró material para su análisis debido a que Muench, para la enseñanza 
de la técnica pianística y metodología, dio preferencia a compositores como Bach, Beethoven, 
Chopin, entre otros y, se ha seleccionado la obra ya mencionada de Bach, por la gran 




5.3 Tipos de análisis 
Para dar a conocer qué tipo de orientación ha sido necesario para abordar el análisis de 
las anotaciones manuscritas que realizó Muench, y a manera de justificación, se puede 
mencionar que dicho análisis se ha realizado y surgido de la misma música, es decir, sobre la 
observación detallada de la escritura musical y lo que escribió Muench, que se traduce en 
ideas de enseñanza, concretándose a la relación entre la música y la transmisión registrada en 
ideas didácticas a la comprensión del alumno. Para reafirmar lo expresado, me valgo del 
siguiente ejemplo que viene al caso de David Epstein que nos menciona: 
“Norms of convention are obviously inadequate for understanding aberrant relations. Nor do 
these norms provide a frame of reference consistent with musical premises of resultant 
process. For these events emanate from sources unique to their particular contexts, their norms 
created by de works themselves”.76 
La anterior reflexión, nos convence de que las normas convencionales sin el análisis, 
son insuficientes para la comprensión coherente de la relación musical y su contexto. Por eso 
el análisis será un medio que servirá para conocer y comprender mejor la didáctica de 
Muench. 
¿Qué procedimientos se utilizaron para llegar a aproximarnos y comprender la 
didáctica musical de Muench? Si las hipótesis establecidas de esta investigación son 
susceptibles de ser demostradas, en gran parte el método de análisis establecido, apoyará su 
verificación. Por eso, los elementos musicales en toda su diversidad de la enseñanza de la 
técnica e interpretación pianística de Muench, se han determinado y se han precisado para 
develar lo que pretendía como profesor. 
El primer aspecto ha comprendido una metodología general, que ha servido de apoyo 
para conocer la enseñanza técnica para piano de Muench, como ya se ha mencionado, a 
manera de acercamiento para diferenciar y seleccionar lo que ha sido susceptible de analizarse 
a fondo. Es preciso mencionar que el análisis no se ha realizado a las obras musicales como 
tales, sino que, a la relación entre la anotación de Muench y la parte específica de la música a 
                                            
76 EPSTEIN, David: Beyond Orpheus. Studies in Musical Structure. Oxford U. Press, 1979, p. 40. 
Traducción: Las normas convencionales son obviamente insuficientes para la comprensión de las relaciones 
[confusas] aberrantes. Tampoco estas normas proporcionan un marco de referencia coherente con las premisas 
musicales y el proceso resultante. Para estos eventos, emanan de fuentes únicas de sus contextos particulares, sus 
normas creadas por ellos mismos de sus trabajos. 
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estudiar, o bien a corregir por parte del alumno, y la guía del profesor como ya se ha 
expresado.  
El análisis musical propio de las obras, es más completo y profundo en todos los 
aspectos, ya que es una disciplina relativamente reciente que ha experimentado una gran 
evolución en el siglo XX, acompañada de una enorme proliferación de teorías, métodos, 
técnicas, en algunos casos complementarias y en otros contrapuestas y diferentes, que tal vez 
confundan el concepto y/o contenido del propio análisis, por lo tanto, el enfoque analítico que 
se ha realizado es el que se sustenta en la teoría tradicional y de manejo universal.  
Lo que se ha conocido como el análisis estructural ha tenido diversos enfoques. Por 
ejemplo, destaca la postura de Ian Bent donde el objeto de análisis nos remite a una 
concepción estructuralista77 (que ya ha sido superada). Sin embargo, Bent amplía este 
concepto. En concreto, establece como actividad central del análisis la comparación, método 
que permite determinar los elementos estructurales, y descubrir sus funciones, ya que es un 
rasgo en común a todos los tipos de análisis musical, estilístico, formal y funcional, entre 
otros. Dicho elemento (la comparación) aunado a otros como la observación, la relación y el 
contraste entre otros, han sido elementos que no se han perdido de vista en el desarrollo 
específico de este trabajo. El contenido, se ha desarrollado en algunos aspectos que se han 
considerado haciendo énfasis en aquellos aspectos que faciliten el conocimiento estructural, 
como ya se ha dicho, de contenido musical, donde se encuentre la indicación o anotación 
escrita por Muench, que puede suceder en cualquier parte de la obra. En tal sentido ha sido 
necesario la identificación de los elementos musicales más comunes: 
a)-Forma: análisis de periodos, frases, semifrases y partes estructurales. 
b)-Armónico: análisis de las funciones tonales básicas. 
c)-Identificación de tipologías modales.  
d)-Melódico: análisis de intervalos, motivos, temas, las notas de adorno etc.  
e)-Dinámica y agógica. 
                                            
77 NAGORE, María: “El análisis musical, entre formalismo y la hermenéutica”. En: Músicas del Sur, n°. 1 




f)-Modulaciones, progresiones, cadencias.  
g)-Fraseos, diversos ataques y toques etc. 
h)-Análisis rítmico 
En cuanto al análisis crítico de las indicaciones de Muench en las partituras, se ha 
realizado un enfoque centrado en el texto musical, como un método general que consiste 
principalmente en: localización, descripción, transcripción, interpretación y crítica del texto. 
Aspectos que, a excepción de la transcripción, son utilizados para dicho análisis. 
5.4 Metodología específica 
a).-Para el desarrollo de los primeros capítulos, se ha ampliado una biografía a manera 
de antecedente de Muench. Ha sido imprescindible la información de la bibliografía moderna 
(siglo XX -XXI), con la finalidad de conocer los elementos centrales para la investigación, 
tanto para su contenido específico, así como el general. Para cumplir este objetivo, se han 
trabajado aspectos importantes de su vida y obra, desde su etapa en Alemania (1907), hasta su 
estancia en Guanajuato, Morelia y Tacámbaro, México (1988). 
b).-Para realizar el contexto y datos sobre el tema, se ha realizado el estudio en 
enciclopedias, tanto generales como específicas, así como obras de historia de la música tanto 
de carácter nacional como internacional Además las publicaciones periódicas como artículos, 
y ensayos, mediante algunas divulgaciones en revistas  de musicología y de educación entre 
otras, que se han encontrado en centros de investigación especializada, tales como: Letras 
Libres, Pauta, Heterofonía, Gaceta Musical de Michoacán, etc. Lo anterior se ha realizado 
con la finalidad de documentar un panorama histórico de la trayectoria Gerhart Muench, 
contextualizando sus siguientes etapas de vida, haciendo una investigación sobre aspectos 
sobresalientes de su vida artística y docente, además de un acercamiento al contexto artístico 
que prevalecía durante los periodos de su madurez hasta su muerte, como ya se ha citado 
varias veces.  
c).-Este tipo de material, también nos ha dado información sobre conceptos que se 
tienen de Muench en sus diversos aspectos a estudiar: cómo se desenvolvió como intérprete 
del piano, cómo, dónde y a quiénes impartió sus conocimientos musicales, cómo y cuál fue su 
obra compositiva, entre otros aspectos principalmente. Lo anterior se hizo para documentar la 
difusión que realizó de la música tradicional y contemporánea como intérprete, lo cual ha 
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permitido conocer la importancia del repertorio que difundía, el impacto de sus 
interpretaciones así como la crítica hacia Muench como pianista. 
d).-En cuanto a Muench en su calidad de docente, se ha realizado una búsqueda de 
información en el material bibliográfico pertinente, iniciando con una relación de las 
instituciones donde trabajó: Escuela de Música Sagrada de Morelia, Escuela de Música Sacra 
de León, Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato, Conservatorio de las Rosas de 
Morelia, Conservatorio Nacional de Música de México y la Escuela Nacional de Música de la 
UNAM. 
En tales centros de enseñanza, se ha realizado una investigación sobre los aspectos 
didácticos que utilizó Muench como profesor, en cuanto a metodología, técnica,  
interpretación pianística y otros aspectos de carácter docente. 
Para el estudio sobre la didáctica de la técnica e interpretación pianística de Muench, 
me he servido en gran medida como ya se ha mencionado, en los libros: Historia de la técnica 
pianística y Beethoven al Piano de Luca Chiantore,78 ya que Muench (al igual que 
Beethoven), realizó ejercicios para las posibilidades de sus alumnos. Por lo anterior citado, la 
metodología en este aspecto, ha abarcado un análisis de los ejercicios para piano y las 
anotaciones hechas en las partituras ya que, constituyen documentos inmejorables para 
reflexión de lo que representa la técnica pianística y la creatividad del momento. Para el logro 
de lo anterior, se han realizado también entrevistas a algunos de sus discípulos como ya se 
mencionó y se han recopilado los materiales que comprueban las enseñanzas, el repertorio y 
metodología de manera específica y detallada.  
Asimismo, para tratar de comprobar nuestra hipótesis, se ha documentado en relación 
a los alumnos de mayor relevancia, principalmente a los pianistas con el propósito de conocer 
el impacto de sus enseñanzas y la trascendencia de sus alumnos en el medio musical del país.  
 
 
                                            
78 CHIANTORE, Luca: Beethoven al Piano. Barcelona, Editorial Nortesur, S.L.U., 2010 y CHIANTORE, Luca: 





6.-Centros de consulta 
La información se ha encontrado en diversas instituciones entre las cuales cito: 
6.1 Bibliotecas:  
• Centro Nacional de las Artes de la ciudad de México.- En la cual se han encontrado 
revistas de musicología (pauta y heterofonía), que contienen algunos artículos sobre 
Muench, además se han encontrado algunas grabaciones.  
• Biblioteca Armando Olivares Carrillo de la Universidad de Guanajuato.- Se tiene 
valiosa información en fuentes manuscritas: cartas, correspondencia de Muench con 
José Rodríguez Frausto, Director de la Orquesta Sinfónica de la Universidad de 
Guanajuato y la Escuela de Música. Así como programas de conciertos y fotografías. 
• Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información Musical 
(CENIDIM). -Se ha recopilado diversa información con artículos afines a la música 
contemporánea así como reseñas sobre Muench. 
• Biblioteca del Departamento de Música de la Universidad de Guanajuato. Se 
encuentra registrado y se ha seleccionado información en libros, tesis y algunos 
documentos. 
6.2 Archivos:  
• Archivo Histórico de la Universidad de Guanajuato (Centro VEN): Existen listas de 
alumnos, documentos originales como nombramientos y oficios y el expediente 
personal de Muench. 
• Archivo Muench-Medina en Morelia Michoacán. Es el más importante y se encuentra 
el noventa por ciento de todo lo relacionado a Muench, 
• Departamento de Fondos Históricos y Archivo Histórico de la Orquesta Sinfónica de 
la Universidad de Guanajuato.- Se han encontrado programas de mano, carteles y 
documentación personal. 
• Archivos particulares: Rodolfo Ponce Montero, Celina Muñoz y David Gutiérrez 
Ledesma. Los cuales han facilitado grabaciones, partituras, fotografías, reseñas en 




• Departamento de Música de la Universidad de Guanajuato. 
• Centro Nacional de las Artes.  
• Conservatorio de las Rosas de Morelia, Michoacán. 
• Escuela Nacional de Música de la Universidad Autónoma de México. 
• Conservatorio Nacional de Música de México.  
6.4 Fonotecas:  
• Rodolfo Ponce Montero, David Gutiérrez Ledesma, Tarsicio Medina Reséndiz 
(particulares) y Centro Nacional de las Artes. 
6.5 Bases de Datos:  
• TESEO, JSTOR, RILM, RISM. 
7.-FUENTES 
También la metodología se vale de determinados instrumentos, ya que este trabajo de 
investigación es una tesis de tipo histórico, la cual ha significado en primer término, plantear 
el problema de la accesibilidad a las fuentes. El tratamiento de éstas ha sido imprescindible 
para el desarrollo de este trabajo, debido a que son la materia prima y sustantiva que ayudarán 
a descubrir los aspectos y contenidos a investigar. Además de las bibliográficas anteriormente 
citadas, los contenidos de información se han encontrado en otras de carácter primario: 
impresas, manuscritas y fuentes orales.  
En cuanto a las fuentes impresas, ha sido de gran valía la documentación 
administrativa encontrada en las instituciones y en archivos: nombramientos, actas, informes 
de autoridades, programas de conciertos, catálogos, diarios, reseñas de homenajes y 
conferencias, prensa diaria, carteles, fotografías, etc. El trabajo con libros ha implicado que se 
puedan estudiar los de primera mano (ediciones originales o bien ediciones críticas sobre el 
tema) por ejemplo, un texto establecido críticamente por algún especialista que verse sobre el 
tema establecido. Asimismo las antologías, como las traducciones y los informes elaborados 
por otros autores (aunque no son fuentes de primer orden), han sido útiles como una primera 
aproximación y el uso de datos nuevos que pudieran aportar.  
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También han sido importantes las fuentes manuscritas, entre las que se ha destacado la 
correspondencia de Muench, ya que se han encontrado una gran cantidad de cartas que el 
compositor hizo en el transcurso de su vida. Son textos escritos por el autor, documentos 
auténticos y son fuentes muy importantes de primerísima mano, ya que sus contenidos son 
hallazgos trascendentales para obtener conocimientos nuevos que justifican en gran medida 
esta tesis doctoral. También, otros escritos realizados por su propia mano, ya que existen 
anotaciones realizadas en las partituras, o en obras musicales de diversas ediciones. 
Asimismo, ejercicios de técnica pianística, localizados en los archivos personales de sus 
alumnos, que han sido analizados para conocer la enseñanza de la técnica e interpretación del 
piano (Muench como profesor). 
Las fuentes orales como ya se ha dicho, han sido imprescindibles en el desarrollo de 
este trabajo, las referencias, datos y testimonios de personas que conocieron y tuvieron 
relación con Muench, han sido valiosos para contrastar, identificar, confirmar y reafirmar 
situaciones y hechos relacionados con el compositor. Las bibliotecas ofrecen varias 
posibilidades y facilidades para buscar lo pertinente.  
Hay catálogos separados y algunos tienen su propia estructura u organización para la 
respectiva búsqueda, tal es el caso de la Biblioteca Histórica Armando Olivares Carrillo que, 
en su apartado de “Orquesta Sinfónica de la U.G”, se encuentran los nombramientos, cartas, 
fotografías, programas de mano de recitales y conciertos; ordenados en carpetas con sus 
respectivas fechas, en los cuales se ha conseguido la información respectiva mediante copias 
realizadas vía electrónica (no fotocopias, para cuidar el material de esos contenidos). 
Asimismo, han sido de interés las ediciones musicales: partituras o música publicada 
que contienen una presentación, semblanza del autor y reseñas de las obras. Éstas se han 
utilizado sin un rigor científico estricto, ya que por esta vía se adolece de datos precisos sobre 
las publicaciones, artículos e información diversa, sin embargo hay excepciones que bien 
pueden ser utilizadas. 
También se hace mención a las fuentes fonográficas de manera muy importante, entre 
las que se han destacado algunas publicaciones discográficas que ha generado la Universidad 
de Guanajuato y las ediciones Coral Moreliana, entre otras, que contienen por lo general un 
folleto que aportan datos sobre las piezas musicales (fechas, contenido, títulos, dedicatorias, 
partes de las obras etc.). 
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Igualmente, han sido de valía los recursos electrónicos de la red de internet que 










BIOGRAFÍA DE GERHART  MUENCH. EUROPA, ESTADOS UNIDOS 
DE AMÉRICA Y MÉXICO (1907- 1988).  
 
I.1 Años de formación en Europa (1907-1947). 
 
Con el propósito de acercarnos al conocimiento de la vida y obra de Gerhart 
Muench,79 ha sido imprescindible presentar referencias históricas de importancia y el contexto 
en que vivió, el cual fue excepcional en cuanto a los sucesos históricos que se desarrollaron 
en los diversos lugares donde radicó y tuvo estancias breves,80 de tal manera que haya 
claridad en cuanto a los diversos aspectos que enmarcaron su trayectoria artística en la que fue 
inherente su labor como compositor, pianista y profesor. 
Algunos de los que hasta ahora han escrito sobre su vida81, se han acercado 
paulatinamente a descubrir a Muench antes y después de su llegada a México. El centenario 
del nacimiento de este pianista y compositor (1907-2007), fue motivo que sirvió para dar a 
conocer su importancia artística en México y la consecuente aportación de aspectos 
intrínsecos a su personalidad a través de numerosos datos que difundieron sus conocidos por 
medio de conferencias, conciertos, homenajes, artículos y grabaciones (algunos de los cuales 
se darán a conocer durante el desarrollo de este trabajo).  
El conocimiento de este compositor ha implicado descubrir los aspectos más 
significativos de su vida y obra, lo más relevante de un personaje que, a decir de quienes 
                                            
79 Su nombre completo es Ernst Gerhart Münch Lorenz.  Gerhart en México, escribía su apellido: MUENCH, sin 
diéresis. En este caso la e suple a la diéresis. Es correcto originalmente poner MÜNCH, con diéresis. En cuanto a 
su segundo apellido, en su acta de nacimiento se aprecia: geb./ abreviación de geboren (nacido) Lorenz. En 
Alemania, el segundo apellido (el de la madre) desaparece. Para la presente tesis se denominará Gerhart Muench. 
80 Algunos de los principales: en Europa: Dresden, De., París, Fr., Rappallo, It., Munich, De., etc. En Estados 
Unidos de Norteamérica: Big Sur, Cal., y visitas a Los Ángeles, Cal. En México llegó a Manzanillo, Col., vivió 
en Chapala, Jal., siguió a Morelia, Mich., Guanajuato, Gto., Tacámbaro, Mich., Tepoztlán, Mor., regresa a 
Tacámbaro Mich., después en San Cayetano y finalmente, reside en Tacámbaro, Mich., (durante este recorrido 
tuvo breves estancias en: León, Morelia y México, D.F).  
81 Tarsicio Medina Reséndiz, Uwe Frisch, Gloria Carmona, Vera Muench, Julio Estrada, Juan Trigos, Luis Jaime 




tuvieron la oportunidad de constatar su trayectoria musical excepcional, lo han descrito con 
diversos comentarios halagadores, he aquí uno de ellos: 
“Gerhart Muench fue un músico entrañable cuyo recuerdo evoca aún, en quienes lo 
conocieron, una amalgama de impresiones que parten de la veneración rematando en el 
respeto y asombro frente al personaje y su obra. Escuchar su trabajo creativo nos deja, más 
allá del regusto de la delectación sensorial, la emoción certera de haber vislumbrado 
sensiblemente los destellos de una inteligencia musical”82  
Lo que subyace en esta investigación será el conocimiento objetivo de este personaje 
que, a decir de la cita anterior, no solamente se quedará en el terreno superficial, sino que se 
ha tratado de profundizar en éstos y muchos aspectos más que así lo describen. 
 
I.1.1 Preparación académica y primeros éxitos artísticos en Dresden, Alemania (1907-
1928). 
 
Gerahart Muench perteneció a un país y a una ciudad con episodios históricos de 
importancia mundial. Históricamente, desde la segunda mitad del siglo XIX, Alemania ya era 
potencia internacional tanto en los aspectos económicos, políticos, científicos y desde siglos 
antes, en el área artística, específicamente en la música. Tal es el caso de su ciudad natal 
Dresden,83 que ya contaba con una cultura bien desarrollada desde el siglo anterior (imagen 
1).84 Fue en esta ciudad, Dresden,85 Alemania, donde nació el 23 de marzo de 1907, hijo de 
                                            
82 TORRES, Jorge: “Tanto por Escuchar”. En: Reforma, 2004, p. 8  
83 El aspecto cultural distinguía a Dresden. Las bellas artes desde el  siglo XVIII tuvieron una importancia 
primordial a tal grado que se conocía como una capital barroca, entre los que destacaron: el palacio de Zwinger 
(restaurado), con una importante galería de pintura ahora monumental recinto destinado a las fiestas al aire libre, 
iglesia de la Corte, palacio japonés en la ciudad nueva, diversos castillos a los alrededores, entre otros.  
84 Postal de Dresden del año de 1940, antes del bombardeo por los aliados en la Segunda Guerra Mundial. 
www.akpool.de 
85 Dresden es capital del estado de Sajonia. Se ubica en un contorno característico de la región de Sajonia,  en la 
llamada Alemania Herciniana, cuyos paisajes son sucesiones de cimas redondeadas cubiertas de bosques, 
separadas por valles, depresiones y donde cruza el Río Elba que fluye por canales proglaciares. 
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Ernst Robert Münch y de Lina Cäcilie Münch,86 (imagen 2)87 donde creció en un ambiente 
familiar propicio para el desarrollo musical debido a que su padre fue un distinguido profesor 
del Conservatorio de Dresden,88 y que, por consecuencia, educó a Gerhart en el estudio de la 
música desde muy temprana edad, iniciándolo así en una carrera artística trascendente.  
 
Imagen 1 Ciudad de Dresden, Alemania 1940. 
 
Su padre supo aprovechar el talento natural de su hijo y, siendo profesor de ese 
prestigiado centro de estudios, es muy probable que conocía la disciplina necesaria y la 
metodología adecuada para que Gerhart tuviera progresos significativos: esto es, que es 
predecible que en sus primeros años de vida tuviera contacto con un aprendizaje eficaz de la 
                                            
86 Lina Cäcilie Lorenz se casó dos veces. Gerhart es hijo del segundo matrimonio de ella. De su primer esposo 
tuvo un hijo (se desconoce su nombre), por lo tanto Gerhart sólo tuvo un medio hermano, ya que su madre no 
tuvo más hijos ni del primer ni del segundo matrimonio.  
87 Documento: acta de nacimiento. Archivo Muench-Medina (AMM). 
88 FRISCH, Uwe: La Poética y Metafísica de un Compositor. (AMM) Archivo Muench-Medina. 
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técnica e interpretación pianística que posteriormente desarrollaría como alumno de ese 
Conservatorio.89 
“En Dresden, la “Florencia del Norte” (por lo menos eso fue hasta su brutal, estúpida e inútil 
destrucción en febrero de 1945), en el seno de una familia refinada y de buena posición, nace 
el 23 de marzo de 1907 Gerhart Muench, quien andando el tiempo habría de convertirse en un 
avanzado exponente de su medio y de su época. Músico sumamente precoz, sino incluso 
verdadero niño prodigio, debido en parte a su propio e indiscutible talento, y en parte a las 
enseñanzas (y aquí quizá quepa suponer 
también a las presiones si es que no a las 
exigencias) paternas”.90 
No obstante, apenas a los siete 
años de edad, aparentemente Muench y su 
familia sufrieron los primeros estragos a 
consecuencia de los factores adversos que 
Alemania tenía con las demás naciones en 
el panorama mundial. Fue en 1914 al 
inicio de la primera guerra mundial,91 
cuando  todavía la familia Muench vivía 
cómodamente en Dresden: “Gerhart 
Muench nació un 23 de marzo en el seno de 
una familia refinada y de buena posición”92 
(imagen 3).93 
Lo anterior nos hace ver que a 
pesar de las circunstancias de la primera 
                                            
89 El nombre completo de esta institución es: Conservatorium für Musik und Theater zu Dresden (Conservatorio 
para Música y Teatro de Dresden). 
90 Ibidem. 
91 El imperialismo alemán, adquirió una forma extremadamente dinámica, pero peligrosa para la paz: el 
pangermanismo. De crisis en crisis, estalló la primera guerra mundial (1914), cuya verdadera causa fue el doble 
antagonismo, franco-alemán y austro-ruso.  
92 Ibidem.   
93 Fotografía de Muench y sus padres. Archivo Muench-Medina (AMM). 
Imagen 2 Acta d  nacimiento de Gerhart Muench  
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guerra mundial, su infancia estuvo muy favorecida desde el punto de vista cultural y sobre 
todo en los musical, ya que siempre estuvo rodeado de aspectos muy significativos como lo 
fue su propia familia, en la que su padre contaba con un prestigio y estabilidad económica.94 
Es comprensible que en ese ambiente, rápidamente se presentara en público (coinciden 
quienes han escrito sobre él, basados en la recopilación biográfica escrita por Tarsicio 
Medina), debido a que Gerhart a los nueve años95 de edad, ofrece su primer recital de piano, 
evento que lo dio a conocer en 1916. Es posible que el programa96 haya sido de un nivel 
importante, ya que se presentó como un 
evento relevante. “Había sido niño 
prodigio en Alemania, y luego uno de los 
pianistas más conocidos de Europa”.97 
Sin embargo la época sigue 
siendo difícil y aun con el beneficio que 
le ofrecía su ambiente, era factible no 
tener una seguridad de que sus estudios 
de piano y composición principalmente y 
fueran a tener éxito: 
“En lo histórico y político, la 
primera guerra mundial ha barrido 
radicalmente el ambiente; los 
bolcheviques han tomado el poder en 
el antiguo imperio de los zares; en 
tierras alemanas la revolución y la 
rebeldía anidan en el ánimo 
colectivo”.98 
                                            
94 Durante el homenaje al Centenario de su muerte, (1907-2007), Tarsicio Medina menciona que la casa de los 
Muench constaba de varios pisos y contaba con “un gran salón de música en el que había inclusive, un órgano 
tubular”. 
95 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench. Catálogo de Obras. Morelia: Fimax Publicistas, 1998. p.13  
96 Muchos de los documentos personales se perdieron durante la Segunda Guerra Mundial. Hay que recordar que 
la ciudad de Dresden fue destruida casi en su totalidad. 
97 VON GUNTEN, Roger: “Requiem para Gerhart Muench”. En: Pauta. Vol. VIII (1989), n°. 29, pp. 6-8 
98 FRISCH, Uwe: La Poética y Metafísica de un Compositor. Recopilación: Tarsicio Medina (AMM). 
Imagen 3 Gerhart Muench de niño, su padre Ernst y su 
madre Lina Cecilia. 
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Como se podrá observar, aún con las circunstancias políticas muy ligadas a los 
conflictos bélicos99 y el temor de la sociedad de lo que se avecinaba, aunado a la situación de 
Dresden como punto estratégico geográfico, no afectó a Muench en primera instancia ya que 
él proseguía normalmente con sus estudios en el conservatorio. 
Siendo adolescente, a los catorce años de edad, es factible que ya contara con una 
madurez pianística necesaria para interpretar el repertorio requerido y programado de un 
conservatorio. Asimismo es probable que continuara viviendo en un contexto musical como 
cualquier estudiante de música, influenciado de los aspectos que rodean una institución: 
alumnos, profesores, cátedras, materias de los programas de estudio, audiciones, exámenes, 
desarrollo creativo etc.; además, se deduce que haya asistido con frecuencia a los diversos 
eventos musicales, específicamente a los conciertos, siendo probable que escuchó a pianistas 
de renombre así como de otros instrumentos, grupos de cámara, corales, sinfónicas y 
filarmónicas que, más tarde y a temprana edad, participaría con una de éstas en calidad de 
solista. Fue el concierto para piano y orquesta de Franz Liszt, compositor elegido para realizar 
el intensivo estudio correspondiente para interpretarlo en el año de 1921 y del cual se ha 
manifestado que tuvo bastante éxito: 
“A los 14 interpretó el concierto en La Mayor de Franz Liszt, acompañado por la Orquesta 
Filarmónica de Dresden, siendo este punto de partida de una carrera luminosa que había de 
asombrar a Europa”.100 
Es probable que este acontecimiento haya sido muy significativo para Muench, debido 
a que, siendo un alumno de penúltimo año de su carrera en el Conservatorio de Dresden y el 
hecho de haberse presentado con la filarmónica de su misma ciudad, es posible que adquiría 
el compromiso de seguir desarrollando su técnica e interpretación del piano y el cúmulo del 
repertorio tanto tradicional como de la época. 
                                            
99 La Alemania de finales del siglo XIX, tenía una estabilidad económica, no obstante, es probable que a raíz de 
los sucesos de la Primera Guerra Mundial se presentaron problemas que afectaron a la población: inflación, 
desempleo, corrupción oficial,  desánimo colectivo, entre otros aspectos que hicieron que a partir de 1914 y hasta 
1929, afectara a los sectores de esas regiones, incluida la ciudad de Dresden que, por su ubicación, sería un punto 
central en los conflictos bélicos posteriores. Como es de suponer, es muy posible que la mayor preocupación 
para los habitantes fue el nacionalsocialismo hitleriano que crecía y ascendía  oscureciendo el futuro. 
100 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench. Catálogo de Obras. Op., cit. p.13 
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Para dar una visión amplia sobre su formación, podemos observar que la musical fue 
preponderante en su juventud, esto aunado a otros estudios que captarían su atención. Es 
importante mencionar que, aunque haya dedicado mucho tiempo al piano, muy 
probablemente tuvo que invertir mucho esfuerzo en otras asignaturas que conformaban el plan 
de estudios establecido en el conservatorio para obtener la respectiva aprobación: 
 
“A los 15 años fue graduado con honores en el Conservatorio de Dresden, donde había 
cursado los estudios de Composición y Teoría, así como Órgano y Piano”.101 
Es sobresaliente que, a los quince años de edad, se haya graduado de dicho 
conservatorio (imagen 4),102 ya que las edades aproximadas para un término de estudios son 
entre los 20 y 24 años y, en el término que concluyó Muench, apenas sería un estudiante de 
enseñanza media.103  
                                            
101 Ibidem. 
102 Certificado de estudios de Muench. Archivo Muench-Medina (AMM). 
103 La escolaridad obligada en Alemania es de diez años (cuatro para el nivel primario y de seis a ocho años el 
nivel secundario), el cual se divide en varios tipos de acuerdo a la capacidad del alumno, según lo determinado 
por el profesorado: Gymnasium, Realschule,, Hauptschule y la Gesamtschule. Estos niveles preparan a la 





Imagen 4 Conservatorio de Música y Teatro de Dresden. Portada del certificado de estudios. 
 
Por otro lado, los contenidos de las materias antes citadas, las tuvo que haber 
desarrollado intensamente, ya que fueron las principales áreas en las que obtuvo su formación 
musical, en las cuales como se ha visto, predominó el piano y la composición, aspectos que, 
posteriormente, atraerían la atención pública por la eminencia que demostró en esos aspectos 
artísticos.  
Paralelamente a su formación musical, se hace necesario aproximarnos a conocer la 
importancia del ambiente artístico que prevalecía en esa época ya que este de alguna manera 
influyó posteriormente en su trayectoria musical.  
A finales del siglo XIX y en la primera mitad del XX, es la época en que surgieron las 
raíces de los nuevos conceptos musicales, las técnicas y estéticas104 que darían origen 
posteriormente a la música contemporánea.  
                                            
104 Aproximadamente dos décadas antes del nacimiento de Muench, surgieron las grandes corrientes que 
atravesaron la primera mitad del siglo XX, entre las que se encuentran el posromanticismo, impresionismo, 
expresionismo, dodecafonismo y neoclasicismo que, podemos decir,  tienen en París y Viena sus dos principales 
focos de irradiación o difusión. 
54 
 
“Uno de los factores que contribuyeron a crear esta diversidad (de estilos) fue la oposición 
franco-germánica. Esta rivalidad domina toda la música de la primera mitad del siglo XX 
[…..] salvo una importante excepción: Rusia […]. Francia muestra cierta inclinación por el 
estatismo cuya traducción estética sería el impresionismo”.105  
En el medio artístico la fuerza que imperó en el siglo anterior, el romanticismo, poco a 
poco declinaba ante el surgimiento de nuevas propuestas creativas anteriormente citadas. 
Probablemente Gerhart Muench, dada su comprensible juventud, aún no alcanzaba a 
visualizar la importancia de los nuevos estilos y caminos que seguiría la música germánica: 
compositores que antes de su nacimiento, durante su niñez y juventud de Muench, 
manifestaron tendencias que no sólo en Alemania fueron novedosas sino en casi toda la 
Europa Occidental y su respectiva repercusión a nivel mundial. 
“Un hecho es indiscutible: como nativo y residente de Dresden, Gerhart Muench crece sujeto a 
la influencia de un medio que no sólo corresponde a un auténtico centro cultural de primer 
orden, sino también- y esto es quizá más decisivo aún- a un centro rector de la apasionada, 
vigorosa y violentamente discutida revolución artística por entonces en curso, esto es, el 
movimiento expresionista “. 106 
Esta primera etapa que vivió Muench en Dresden, Alemania (hasta los 21 años de 
edad) es probable que estuvo enmarcada por la influencia vienesa: el posromanticismo 
considerado entre 1890 a 1910, donde bien puede considerarse la  transición al neobarroco de  
Max Reger, y la de Hindemith, 107 el expresionismo atonal entre 1910 a 1923 y la técnica del 
dodecafonismo108 en 1923 y 1938, siendo Schönberg y Berg sus principales exponentes. Para 
                                            
105 GUT, Serge: “La Música Moderna de 1900 a 1945”. En: Historia de la Música. Dir. Marie-Clarie. Ed. 
ESPASA-CALPE, 2001, p. 666 
106 FRISCH, Uwe: La Poética y Metafísica de un Compositor. AMM. 
107 El compositor alemán más celebrado en aquellos años era Paul Hindemith (1895-1963), adversario del 
dodecafonismo, fue quien mejor logró sustraerse del posromanticismo. Gerhart Muench conoció a Hindemit, ya 
que éste seleccionó una de sus obras en un concurso de composición. 
108 Hasta la Segunda Guerra Mundial, el dodecafonismo es un fenómeno minoritario –incluso marginal- en la 
cultura alemana, pues se centra esencialmente en Viena. La música dodecafónica es aquella que utiliza una serie 
de doce sonidos de la escala cromática, en un orden inmutable y fijado previamente. 
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Muench, dichas corrientes musicales de ninguna manera pasaron desapercibidas en su futura 
labor artística tanto como intérprete y como compositor. 109 
I.1.2 Primeras composiciones y formación humanística. 
Mientras el desarrollo musical seguía su curso histórico con dichas tendencias 
compositivas, Muench continuaba con un importante inicio en la composición ya que apenas 
a los 17 años participó en un evento donde se daban a conocer obras de vanguardia y estrenos: 
el Festival de Música Nueva de Dresden. 
“La primera presentación de una composición suya, fue por Paul Aaron  en 1924 en el 
Festival de Música Nueva en Dresden, interpretando el Concerto da Camera para Violín, 
Cello, Piano y Cuerdas y [….]”.110 
Dos años después en 1926, Paul Hindemith seleccionó entre doscientas obras su 
Concierto para Piano, Maderas y Cuerdas111 (aunque en el catálogo del mismo autor, lo tiene 
clasificado como: Concerto da Cámera, para violín, cello, piano y cuerdas), que se estrenó en 
el Festival Internacional de Música Contemporánea, dirigido por Hermann Scherchen a 
celebrarse en Donaueschingen.112 
“[….] y a los diecinueve, Paul Hindemith  selecciona su Concierto de cámara (perdido en la 
Segunda Guerra Mundial), de entre doscientas obras para ser estrenado [….]”.113 
Tal vez la importancia para Muench de que Hindemith haya seleccionado entre una 
gran cantidad de obras la suya, no sólo se debía a que este compositor tenía una reputación 
musical, ya que defendía el posromanticismo, sino porque además, era experto en la práctica 
instrumental.114 Lo anterior nos hace ver que esta composición seleccionada de Muench, pudo 
                                            
109 Desde 1890 a 1918 el impresionismo ya abría otra estética muy en boga con Debussy y Ravel. En 1918 a 
1939 surgió el llamado neoclasicismo. Como se observa, ese era el medio artístico musical donde surgían estas 
tendencias. 
110 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench. Catálogo de Obras. Op. cit. p.13 (estrenado en Dresden en 1924. 
“Neue Musik” por Paul Aaron, Director). 
111 FRISCH, Uwe: La Poética y Metafísica de un Compositor. AMM. 
112 Festival Internacional de Música nueva en Baden Baden. 
113 Ibidem. 
114 Es pertinente mencionar que Hindemith estuvo mucho tiempo defendiendo el posromanticismo. Amaba la 
práctica instrumental: buen violinista y notable intérprete de viola, formó parte del célebre cuarteto “Amar”, al 
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haber tenido características aun no contemporáneas, sino tal vez, fue realizada con una 
escritura tradicional y que no podremos saber sino sólo deducirlo en base a su etapa incipiente 
como compositor, ya que esta obra se extravió en la Segunda Guerra Mundial. 
Muench continuó componiendo, tal es el caso de que Paul Klee 115 (que Tarsicio 
Medina lo describe como mozartiano apasionado y excelente violinista), estrena una 
composición suya116 en la inauguración de la Bauhaus en Dessau en 1926. Esa colaboración 
con la Bauhaus fue la de participar con la música para dicha inauguración, la obra tuvo que 
haber sido para violín (no se sabe si fue solo o una obra con orquesta) ya que Paul Klee como 
se menciona, fue violinista. Para ese entonces, Muench contaba apenas con 20 años de edad. 
Muench no sólo tuvo una formación en el aspecto musical. Él estudió una gran 
diversidad de materias humanísticas las cuales siempre lo diferenciaron en su trayectoria 
artística. Es en esta época donde Muench tuvo un desarrollo cognitivo extraordinario, ya que 
su capacidad intelectual estaba a toda prueba debido a la infinidad de temas que tenía que 
aprender paralelamente a la música. Entre esos estudios destacaban los idiomas. Tarsicio 
Medina nos menciona que:  
“A los 18 años se graduó de una importante institución, la Vitzthum Humanistic Gymnasium 
donde estudió (latín, griego y francés)”.117 
Lo anterior, bastaría para saber que Muench no sólo tuvo la capacidad para realizar 
una carrera musical “normal”, sino que se dio tiempo para graduarse en esos estudios donde 
además cursaba las materias de religión, matemáticas, etc., como se puede apreciar en el 
documento que avala esos estudios. 
“Muench no fue sólo músico. Su vocación más íntima es la de un auténtico humanista y 
hombre de letras, manejaba la filología clásica, latín, griego, conocedor profundo de las artes 
                                                                                                                                        
que acompañó en sus múltiples giras por el mundo. Su experiencia como intérprete, lo llevó a privilegiar el 
aspecto artesanal del oficio del compositor. Serge Gut p. 689	  
115 (1879-1940) Pintor alemán nacido en Suiza. Fue profesor de la Bauhaus. Gloria Carmona lo menciona como 
pintor y lo confirma Uwe Frisch al mencionar “el abstraccionismo lírico de Kandisky y el no por disciplinado 
menos fantástico juego estético de un Paul Klee”. Medina afirma que estrenó la obra para violín de Muench, 
entonces practicó las dos artes. 
116 Esta obra no se encuentra en el catálogo cronológico de obras realizado por Tarsicio Medina. Tal vez sea una 




plásticas, entendido en la literatura y la antropología, mitología, religiones comparadas y 
estudioso de la filosofía.”118   
Así lo demostró durante casi toda su vida ya que en cada lugar que llegaba y en el que 
residía, rápidamente hacía amistades entre los que se encontraban pintores, poetas, escritores, 
músicos; los cuales interrelacionaron con él, reflejándose no sólo en la creación musical sino 
también en sus escritos donde se incluye la poesía: 
“Esto es prácticamente desconocido en él, pero también es sorprendente su obra poética; 
sorprende que en su herencia se encontrara una obra poética tan vasta, tan profunda en 
contenidos y en simbolismos de la cultura griega clásica”.119 
Su gusto por este arte siempre estuvo latente, el cual practicó en base a  sus 
conocimientos que obtuvo en la Vitzthum Humanistic Gymnasium, siendo esto un aspecto 
muy creativo muy poco difundido. Posteriormente, se ha comprobado que fue excepcional en 
cuanto a sus conocimientos de filosofía, literatura y religiones comparadas, entre otras áreas 
de tipo humanista, como ya se ha apreciado (imagen 5).120 
                                            
118 MEDINA, Tarsicio: “Gerhart Muench. Su música para piano solo”. En: Gerhart Muench. Rodolfo Ponce 
Montero, pianista. C.D. Evoluta, Universidad de Guanajuato. 2001, p. 1. C.D.  
119 ALBA Erick: “Preparan homenaje por el Centenario del nacimiento del compositor Gerhart Muench”. En: La 
Jornada de Michoacán. Sección Cultural, 2 de marzo de 2007.  




Imagen 5 Certificado de estudios. Materias y firmas de los profesores de Muench. 
 
Por otro lado, desde esos años como se ha mostrado, Muench era un hombre muy 
dinámico, inquieto y siempre con una curiosidad innata sobre los aspectos que le interesaron, 
tal es el caso que en 1926 y en 1927 a sus 20 años se encuentra participando y 
experimentando con las pianolas y en órganos eléctricos, específicamente perforando los 
rollos destinados a estos instrumentos (cerca de cincuenta años antes que Conlon 
Nancarrow)121 con partituras escritas por él, Ernst Toch122 y Paul Hindemith123; con la 
                                            
121 (1912-1997). Compositor mexicano de origen estadounidense quien, junto con Rodolfo Halffter y Muench, 
fueron los tres músicos de gran importancia que eligieron vivir en México. 
122 (1887-1964). Compositor y pianista austriaco. 
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inquietud de conocer las posibilidades de la generación mecánica en la música124. Tarsicio 
Medina especifica que fue una composición con la que participó Muench y que fue mostrada 
en el Festival Internacional de Música de Donaueschingen, en Baden Baden (anteriormente 
citado), y coincide en mencionar que Ernst Toch y Paul Hindemith también compusieron 
obras para este instrumento, añadiendo además que Muench, conjuntamente con ellos, fueron 
los primeros compositores para este género en Alemania125. Se deduce que es probable que 
ellos primero experimentaran y realizaran diversos “ensayos” antes de componer la o las 
obras que inscribieron en dicho festival. Lo importante de lo anterior, es percatarnos que 
Muench se encuentra lleno de curiosidad, ávido por conocer otras formas de hacer y 
reproducir música y sobre todo, siendo muy joven estaba siempre dispuesto a conocer las 
últimas tendencias tanto en la composición y como en este caso, de la música mecánica. 
Durante este período y antes de que partiera hacia Francia e Italia, Muench recorrió 
ciudades alemanas presentando recitales y conciertos.  
 
I.1.3 El concertista en Francia e Italia (1928-1937). 
 
En estos lugares Muench vivió paralelamente la última década del neoclasicismo 
musical y, contra lo que directa o indirectamente procedía de él: el posromanticismo y el 
impresionismo. Es posible que el ambiente francés e italiano (como en Europa en general) 
estaba impregnado por éstas nuevas propuestas y que probablemente Muench conoció 
mediante el repertorio pianístico.126 En esta etapa Muench tendría un impulso artístico muy 
dinámico, ya que viajaba constantemente por diversas ciudades de Europa, principalmente las 
de Italia. 
                                                                                                                                        
123 Muench no fue alumno de Hindemith, pero tuvieron relación cuando éste seleccionó su concierto de cámara 
entre doscientas en el Festival Internacional de Donaueschingen.  
124 La firma berlinesa Balser, le requiere la composición de una obra especial para piano mecánico, así 
conjuntamente con Hindemith y Ernst Toch se convirtieron en los tres primeros compositores en este género. 
Cabe mencionar que Stravinsky también estuvo muy interesado (AMM). 
125 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench. Catálogo de Obras. Op. cit., p. 13 
126 Uno de los principales (que hasta hoy día se programa en los repertorios de los pianistas) es, entre otras 
corrientes, el ya mencionado impresionismo musical, sobre todo de sus máximos exponentes: Debussy  y Ravel. 
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“Presentó conciertos y recitales en las principales ciudades de Alemania (…) algunas 
presentaciones en conciertos (París, Zurich, Florencia y Roma).”127 
Sus conciertos fueron célebres al grado que se mencionó de él según palabras de 
Tarsicio Medina: -que habría de asombrar a Europa, hasta el punto de hacer exclamar después 
al prestigiado crítico Alexander Berrsche en el periódico de Munich: 
“Es difícil comparar a Gerhart Muench con alguien. Parece ser el último de una raza 
desaparecida de gigantes”. 128 
Como nos damos cuenta, la referencia que hace de Muench como pianista, es una 
narración que, con pocas palabras, describe a un músico extraordinario. 
A partir de 1928, 129 Muench parte hacia Francia e Italia donde es posible que el 
ambiente haya sido adecuado debido a la situación artística de primer orden que imperaba en 
esos países. Como era su costumbre, entró en contacto con varios personajes de París durante 
los años veinte, ya que solía alternar con artistas y humanistas más considerables de su 
entorno, como Jean Cocteau130 y quizá más tarde, en Italia, con Aldous Huxley131 (quien sale 
de Italia justo en 1937 para radicar en California, donde coincide con Muench al inicio de los 
años cincuenta).132 En aquellos años conoce a tres estadounidenses notables enfrascados en 
proyectos creativos: George Antheil133 el poeta Ezra Pound 134 (imagen 6)135 (quien hace 
referencia de Muench en sus cantos pisanos) y la violinista Olga Rudge.136 
                                            
127 AMM. 
128 Münchner Zeitung. 1939. AMM. 
129 Uwe Frisch, Julio Estrada y Tarsicio Medina no se ponen de acuerdo en el año de salida de Alemania, ya que 
por un lado Frisch menciona de manera muy general, “a principios de los años treinta, a los veintitrés años de 
edad” , por otro, Estrada dice “hacia sus quince años es apoyado familiarmente para vivir durante una década en 
Francia e Italia” y Medina menciona que los años en que estuvo en Francia e Italia fueron de 1928 a 1937,  
siendo ésta la información más precisa ya que el dato es tomado del archivo Muench-Medina. 
130 (1892-1963). Poeta, novelista, dramaturgo, pintor, diseñador, crítico y cineasta francés. Miembro de la 
Academia Francesa y Miembro Honorario del Instituto Nacional de Artes y Letras de Nueva York. Inmanejable 
cabeza del  movimiento anarquista en el que confluyen múltiples extranjeros. 
131 (1894-1963), Musicólogo y escritor inglés. Defensor del anarquismo. Emigró a los Estados Unidos donde 
murió en los Ángeles, California. Conocido por sus novelas, ensayos, relatos cortos, poesías, historias para 
películas. Criticó los roles sociales, las normas y sus ideales. Considerado líder del pensamiento moderno. 
132 ESTRADA, Julio: Op. cit., p. 8 
133 (1900-1959) compositor pianista e inventor. 
134 (1885-1972) poeta, amigo de Muench. 
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Por la manera extraordinaria de su interpretación pianística en sus recitales, 
rápidamente atraía la atención y tal vez ese era un medio para darse a conocer y a la vez 
entablar relación con personalidades. 
“Frecuenta  a lo más granado de la intelectualidad francesa de la época y en Italia una relación 
amistosa con Ezra Pound […] al encontrarse con humanistas y hombres de letras, hablar de 
artes plásticas, antropología, mitología y religiones comparadas, filosofía y filología clásica, 
encuentra el ambiente propicio para ahondar en el conocimiento del universo cósmico del 
hombre”.137 
 
Imagen 6 Ezra Pound 
Durante esos ocho años continuó sus estudios de manera muy dinámica. Tarsicio 
Medina menciona que estudió literatura y filosofía, dedicando de manera completa y 
exhaustiva a la composición y por supuesto al piano, además es posible que tuviera inquietud 
por la investigación musical.138 No descuidó el concertismo y se presentaba en afamadas 
ciudades europeas como ya se ha comentado.139 Como evidencia, tenemos un listado de las 
obras que testifican el repertorio que interpretaba en estos conciertos, (imagen 7),140 aunque 
fue realizado por el propio Muench hasta 1947, nos da una idea de dichas obras para piano 
que fue acumulando, sin embargo es de suponer que Muench teniendo cinco años de egresado 
del conservatorio de Dresden, tocaba el repertorio tradicional: Bach, Beethoven, Brahms, 
                                                                                                                                        
135 Ezra Pound y portada de los Cantos Pisanos. Photoshop.serviciowebgratis.com.mx, www.google.com.mx 
136 (1895-1996) violinista estadounidense, esposa de Ezra Pound. 
137 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench. Catálogo de Obras. Op. cit.,  p. 13  
138 No propiamente la investigación formal. Muench solía realizar búsquedas de manuscritos y partituras 





Chopin, Schumann, Debussy, Ravel etc. al grado que se mencionó que Muench era romántico 
en ese entonces: 
“Muench fue un artista en toda la extensión de la palabra. Un artista en el sentido en que el 
Romanticismo concibió el término y al genio romántico: individualista y rebelde por 
naturaleza, a la búsqueda de lo excepcional y en pos de la libertad y expresión artística”.141 
Como pianista Muench se dio a conocer en esos países y la crítica seguía siendo 
favorable para un músico que se abría paso en sus años veinte. 
“Y brotaron así, como ecos, infinidad de voces que anunciaban a los cuatro vientos la 
aparición de un nuevo artista: –Talento prodigioso- (Los Ángeles Times). –Tocó con un 






Imagen 7 Listado de obras para piano en 1947  
Además de su repertorio tradicional, es factible que siendo un compositor que también 
ya se había iniciado en la música moderna y contemporánea de su época, interpretara a 
compositores como: Scriabin143, Bartók, Stravinsky144, etc. (como posteriormente se 
comprobó en sus recitales que efectuó en México, mediante los programas de mano). Después 
de Alemania, Muench llegó a vivir a París, Zurich, Florencia y Roma, entre otras, en las 
cuales también presentaba conciertos. 
Las circunstancias político-ideológicas que influyeron históricamente en Europa, en 
sus inicios y durante esa etapa, es posible que no fueron impedimento para Muench y a pesar 
                                            
141 CARMONA, Gloria: “Gerhart Muench”. En: Pauta. Vol. XV (1995), N°. 55-56, p. 32 
142 AMM. 
143 Compositor y pianista ruso (1872-1915). Fue un músico predilecto de Muench. 
144 Compositor ruso  (1882-1971). 
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de ello, se puede comprobar que siguió con una impresionante actividad musical, debido a 
que por casi una década: “[….] presenta ahí recitales y acompaña al piano a la violinista 
estadounidense Olga Rudge, amiga íntima del poeta”. 145 
El lugar que se refiere es Rapallo, Italia donde se menciona que Muench está instalado 
ahí (quizá) de 1930 hasta 1935 y que presentó recitales de piano. Es de suponer que no 
solamente en ese lugar los interpretó, sino que en algunas ciudades principales de Italia, como 
ya se mencionó en Florencia, Roma, además en Capri, Nápoles y en Torino. Se hace alusión a 
esta última porque hay un dato que hace mención sobre las visitas continuas que realizó al 
Conservatorio de ese lugar: 
“Durante esos años (1928-1937) adicionó sus actividades con la enseñanza privada de la 
composición musical, teoría y piano y algunas comisiones especiales por el Conservatorio de 
Música de Torino, Italia”.146 
La reflexión de la cita anterior es importante en virtud de que hasta este momento 
vemos que Muench aún no tiene un trabajo estable en alguna institución; parece ser que su 
modo de retribución económica es lo que ganaba de los recitales y de esas “comisiones 
especiales”. ¿A qué se referían esas comisiones? Lo más probable es de acuerdo a lo que él 
hacía: composiciones, recitales y clases. 
Su vida en Italia era muy productiva, si no en lo económico, sí en lo artístico. Gerhart 
Muench en Italia, logró con sus compañeros  Ezra Pound y Olga Rudge, realizar acciones 
para dar a conocer nuevamente la música de Antonio Vivaldi, con la que aportaron un 
resurgimiento a la música instrumental. Parece ser que este matrimonio (Pound y Rudge) 
solían ser muy activos, él como poeta y ella como violinista también tenían mucha diversidad 
de desarrollo artístico debido a que, se debe a Olga Rudge la recuperación de la música de 
Vivaldi, objeto de los Concerti Tigulliani147 que organizó con Pound. Muench participó como 
intérprete y como transcriptor.148 Además de esta actividad, realizó transcripciones de 
                                            
145 Ibid., p. 9  
146 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench. Catálogo de Obras. Op. cit., p. 13 
147 ESTRADA, Julio: Op. cit. p. 9 
148 A Muench se debe, según consta los papeles reunidos por Diane J. Ducharme, la transcripción del Concerto 
Op. 6, N°. 1 en Sol menor para violín y orquesta de Vivaldi. 
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antiguos compositores italianos.149 Se menciona que el hijo del musicólogo Oscar Chilesotti 
150 (sin saber su nombre todavía), puso a su disposición varias partituras de los siglos XIV y 
XV, manuscritos indescifrables y aun no publicadas151 para que Muench trabajara la 
transcripción de ellas.152 Por estos datos es probable que Muench, a la manera de Bach, tuvo 
que haber aprendido de los compositores italianos del renacimiento y que, a través de la 
manipulación directa de los contenidos musicales se dio cuenta de la manera y/o el estilo en la 
composición. Y, por último, cito las ciudades de Capri y Nápoles porque en esos lugares 
Muench vivió un suceso importante en su vida: conoce en 1937 (a los treinta años de edad) a 
quien sería su esposa, Vera Lawson (imagen 8).153 
“En Italia conoce en Capri a Vera Lawson, notable poetisa norteamericana, y se casa con ella 
en Nápoles en septiembre de 1937. Iniciando así un matrimonio que duró cincuenta años, pese 
a que no se le auguraron ni tres de existencia”.154  
Se sabe que Vera fue amiga del matrimonio Pound y Rudge, debido a que, siendo 
norteamericana como ellos, o por lo menos conocidos en el ámbito en que se desenvolvían, 
tenían afinidad principalmente tanto Vera como Pound, pues eran escritores y poetas. La 
importancia de Vera al lado de Muench fue determinante debido a los sucesos que más tarde 
vivirían durante la Segunda Guerra Mundial y posteriormente, durante los viajes a países en 
los que residirían.  
                                            
149 También nos hace ver su inquietud por hacer búsqueda documental, ya que se menciona que además de 
componer y de presentar recitales, también se daba tiempo para ir a los museos y descubrir partituras para 
transcribirlas.  
150 (1848-1916). Transcribió música antigua en especial la de laúd y publicó una importante biblioteca de 
rarezas musicales. 
151 FRISCH, Uwe: La Poética y Metafísica de un Compositor. AMM. 
152 Algunas composiciones que sí fueron publicadas, son otras transcripciones que Muench trabajó de unas 
cantatas de compositores anónimos del siglo XVI, también italianos, las cuales descubrió en el ático del Museo 
Quirini-Stampalia en Venecia. Esos manuscritos que transcribió eran piezas para violín, piano, orquesta de 
cámara, etc. La revista cultural “Atheneo” de Venecia publicó algunos de estos trabajos en 1934. 
153  Muench y Vera con atuendos en sus cabezas en su posible matrimonio. Archivo Muench-Medina (AMM). 




Imagen 8 Muench y Vera con atuendos en sus cabezas en su posible matrimonio (de pié de derecha a 
izquierda). 
Durante los años treinta, se considera que fue una etapa de amistades únicas, 
probablemente la vida era grata y siempre constructiva. Compuso los Estudios para piano 
(1935), hechos en Rapallo, Italia; datan asimismo de esa época, la Sonata para violín y piano 
(1938), el Trío con piano (1938-1939) y sobre todo la Kreisleriana Nova (1939), ésta 
realizada durante los primeros años de su relación con Vera Lawson.155 
Como pianista seguía impactando al público italiano, como lo ratifica el comentario 
siguiente:156  
“[….] es una maravillosa sorpresa en el horizonte pianístico alemán. Desde que Gieseking 
comenzó a conquistar el mundo musical hace 25 años, no ha habido otro pianista alemán que 
pueda más que Muench en la naturalidad de su talento, en su madurez y en la sencillez de su 
gran virtuosidad” 157 
                                            
155 CARMONA, Gloria: Op. cit., p. 39 
156 Hamburger Anzeiger. Dr. Walter Hapke. 5-12-1939. AMM. 
157 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench. Catálogo de Obras Op. cit., p. 13 
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Para comprobar el dato, en cuanto a la comparación con Walter Gieseking,158 Julio 
Estrada menciona que: “La comparación no resiste porque Muench pertenece al virtuosismo de la 
escuela de Liszt [….]”.159A decir de esta afirmación, Estrada no proporciona más información o 
una referencia en este texto, tal vez él siendo su alumno ya tendría algún comentario de 
conocidos, discípulos y/o de profesores en cuanto a si pertenecía a esa escuela y, si 
analizamos a detalle la cita, el autor no está hablando sobre la técnica específica sino sólo se 
refiere al talento natural, a la madurez (de interpretación) y a la sencillez (sin alardes en la 
ejecución) y lo pone a la altura de Gieseking. Al respecto, David Gutiérrez160 nos comenta: 
“Su padre Ernst adquirió la tradición pianística de Franz Liszt  y como sabemos él enseñó a 
Gerhart, por lo tanto las ideas musicales de interpretación las diseminó a nosotros, sus 
alumnos quienes tuvimos la fortuna, gracias a Dios, de tener en casa una escuela europea”.161 
La afirmación anterior en cuanto a que el padre de Muench recibió la tradición o línea 
de enseñanza de Franz Liszt, es susceptible de estudiarse.162  
 
I.1.4 El retorno a Alemania y la Segunda Guerra Mundial (1937-1947).  
 
En pleno auge artístico en octubre de 1937, los Muench salen de Arcadia y deciden 
regresar a Alemania como lo menciona Vera Lawson: 
“Octubre, 1937. Atrás, Francia y Suiza descansaban cálidas y seguras bajo el sol; ante 
nosotros, Alemania relucía como el majestuoso y gris fantasma del futuro [….].163 
                                            
158 (1895-1956). Pianista y compositor franco-alemán. Estudió con Karl Leimer en el Conservatorio de 
Hannover, Alemania, con quien posteriormente escribiría un libro: La moderna ejecución pianística, que nos da 
técnicas y un método para memorizar. Se le reconoce como un gran intérprete de Chopin, Mozart, Debussy y 
Ravel entre otros. 
159 ESTRADA, Julio: Op. cit., p. 9 
160 Pianista: (1940- ) Alumno de Muench por siete años en León y Guanajuato. 
161 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1. b 
162 Existe probabilidad de que así sea, ya que Liszt vivió en Weimar, Alemania de 1842 a 1861, emigra a Roma y 
posteriormente regresa en 1869 al Festival de Bayreuth, Baviera, en Alemania, donde fallece.  
163 MUENCH, Vera: “Alemania 24 horas del día”. (Fragmentos de un Diario). Op. cit., p.5 
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El argumento más preciso que explica la decisión de ese retorno es el siguiente que 
nos menciona Tarsicio Medina: “por razones de familia (su madre, Lina Cecilia, siempre enferma), 
regresó a Alemania”.164 
Es posible que a Tarsicio Medina el propio Muench se lo hubiera comentado, ya que la 
relación con éste fue muy estrecha hasta el grado de que lo apreciaba mucho con gran 
predilección.165 Es preciso demostrar que Tarsicio Medina tiene razón debido a que el dato se 
ha tomado del único archivo que él mismo organiza y clasifica, además del comentario que 
hace Vera cuando posteriormente Muench va a Dresden donde su madre se encuentra en mal 
estado de salud. “Muench se encontraba en Dresden con su madre siempre enferma”166. 
En efecto, es posible que en primera instancia pudieron haber viajado a los Estados 
Unidos de América, patria de Vera Lawson, donde vivirían con la familia de ella y así haberse 
evitado los dolorosos diez años (Vera dice que fueron ocho años) en  Alemania y la 
consecuente Segunda Guerra Mundial. Aunque en la narración de recuerdos escrito por Vera 
Lawson167 nos hace ver el porqué de no emigrar a ese país: 
“[….] voluntariamente abandonamos Arcadia, ya que entonces, la única oportunidad de 
trabajar y sobrevivir para un músico alemán se encontraba en Alemania. Las rotundas palabras 
que recibimos de Norteamérica determinaron la inclinación de la balanza: -Aún los mejores 
músicos la están pasando mal aquí. Quédense en Europa, P.D. Vayan a Alemania-”.168 
Este comentario nos hace ver que realmente los Muench estuvieron ante la disyuntiva 
de a qué lugar emigrarían, parece ser que fue muy meditada su decisión debido a que sus 
condiciones especiales en cuanto a su nacionalidad y sus profesiones podrían tener ventajas, 
                                            
164 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench. Catálogo de Obras.  Op. cit., p. 13 
165 Lo menciona Rodolfo Ponce Montero, conocido de Tarsicio Medina y ex-alumno de Muench, 
comprobándolo porque fue Medina el heredero del archivo. 
166 Es preciso mencionar que esta frase indica claramente la decisión de Muench para regresar desde Italia a 
Alemania y precisamente a Dresden donde ella reside. Cabe hacer notar que Tarsicio Medina ha tomado este 
dato de las “Memorias” de Vera. 
167 Publicado en dos artículos en la revista Pauta: Alemania 24 Horas del Día (Fragmentos de un Diario)  
(octubre-diciembre de 1989), por Vera Lawson Muench  y Alemania Veinticuatro Horas al Día (enero-marzo de 
1994), por Vera Muench. Nota y traducción por Dionisia Urtubees. Cabe hacer la aclaración sobre estos escritos: 
Tarsicio Medina menciona que, Dionisia Urtubees al traducirlo, lo denominó como “Diario”, pero en realidad no 
lo es, sino sólo es un escrito de recuerdos de Vera Muench. 
168 MUENCH, Vera: “Alemania 24 horas del día”. (Fragmentos de un Diario). Op. cit., p. 6 
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sin embargo también estudiaron las desventajas. El siguiente párrafo nos confirma que la 
familia de Vera Lawson en Estados Unidos, fue quien persuadió a los Muench a quedarse en 
Europa:  
“Mi familia me escribe diciéndome que me quede en Europa, […] hasta que la situación en 
casa mejore, ya que mi madre sólo tiene dos recámaras en su departamento y mi cuñada 
gracias a la advertencia de un familiar,  se rehúsa dar hospedaje a los parientes políticos […]” 
169 
Es probable que Vera haya tomado literalmente esa propuesta que es contundente, sin 
embargo es preciso reflexionar si sus familiares no la apoyaron para que se fuera a vivir con 
ellos, tal vez porque no se dieran cuenta de la magnitud y consecuencias que tendría el 
conflicto europeo, o tal vez porque no querían tener problemas por la nacionalidad de su 
esposo Gerhart.  
Parece ser que los Muench en esa fecha aún no vislumbraban lo que acontecería en ese 
país, y que la decisión final la hayan tomado en virtud de que en Alemania, a los músicos 
profesionales de alta calidad, se les tenía un “respeto” y eran “protegidos” de alguna manera 
por sus dirigentes, ya que en cierta forma, así sucedió. La frase anterior: “para un músico 
alemán la única oportunidad para trabajar y sobrevivir es en Alemania”, así lo confirma. Sin 
embargo, también Vera afirmó que a su esposo no lo protegió ningún partido oficial. Aunque 
es importante reflexionar sobre las palabras de ella en su libro de recuerdos, ya que mencionó 
que Alemania no sería el lugar definitivo, estarían ahí por dos años y después se irían a 
Norteamérica170. El caso es que se quedaron por diez años (ocho en el sur). 
“Y nos quedamos y nos atraparon y como miles fuimos arrastrados por un remolino de 
adversidades, hundidos en el terror, la necedad y la estupidez de la guerra”.171 
No obstante, Vera en su libro de memorias menciona la postura de Muench:  
“Mi esposo (Gerardo) fue inmediatamente reclutado, ya que no pertenecía a un partido oficial 
y tampoco la protección nazi […] ocho años en el sur de Alemania: todos estos años nos 
                                            
169 MUENCH, Vera: “Alemania Veinticuatro  horas al día”. En: Pauta. Vol. XIII. N° 49 (1994),  p. 33 (Nota 
preliminar y traducción: Dionisia Urtubees). 





sentimos perdidos y solos […]. Mi esposo alemán, sufría más crudamente que yo la opresión 
de esta gente”.172 
Se considera esta etapa como la más inclemente de Muench, que regresó, como ya se 
mencionó, en octubre de 1937 a establecerse temporalmente en Munich, ciudad donde a decir 
de Vera Lawson, fueron los primeros meses un encarcelamiento donde pasaban los días en la 
más completa soledad, sin ser conocidos, en lo que da testimonio: 
“Munich- Schwabing: El Barrio Latino, Greenwich Village y Soho…[….] nuestra casa 
quedaba cerca del jardín inglés, [….] esperaba verme con gente aterrorizada , desconfianza, 
peligro […], lo que nunca esperé encontrar fue un país plácido e inamovible en su 
aburguesamiento […], una ciudad gris […], nunca pudimos adaptarnos a aquella forma de 
vida alemana…¡vivían tan incómodamente! Existían como un deber, respiraban como un 
deber, aceptaban a Hitler como un deber, incluso lo rechazaban como un deber”.173 
Probablemente exista razón en sus comentarios, debido a que la política de Alemania 
ya había mostrado sus ideologías. Hitler ya estaba en el poder, y era muy posible que el 
partido nacionalsocialista enfrentara a la sociedad alemana para cautivarla y probablemente, 
para reclutarla para los inminentes conflictos en que se vería envuelta durante esos años. Tal 
vez este ambiente hizo que Muench (así como infinidad de personas con trabajos diversos: 
profesionistas, obreros, comerciantes, etc), diera una larga pausa a sus aspiraciones de vida. 
Además cabe el comentario en el sentido de que en contraste, los Muench vivieron en Italia de 
manera más tranquila, relajada, donde tal vez ejercieron su arte sin preocupaciones. 
Es muy probable que a consecuencia de su reacia afiliación al Partido Nacional 
Socialista le haya sido muy comprometido continuar con su vida musical. Al respecto, su 
esposa Vera mencionó que siempre trataron de mantenerse distanciados, poco sociables y 
reservados en la cual tenía la ventaja de pasar políticamente inadvertidos: 
“El nacionalsocialismo trata de reclutarlo en sus filas, cosa que elude por cuestión de 
principio; además, auxilia a algunos conocidos judíos”.174 
                                            
172 Ibidem. 
173 Ibid., p. 8 
174 FRISCH, Uwe: “Gerhart Muench Lorenz” (1907-1988). Op. cit.,  p. 4 
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Por último, Muench obtuvo reconocimiento a través del apoyo de los críticos 
musicales del Frankfurter Zeitung, de la radio alemana, cuya objetividad era reconocida fuera 
en el resto de Europa y esto a pesar de que: 
“En un país donde el nacionalismo era impuesto y restregado a través de carteles, de la radio, 
en el cine, donde se pasaban cortos que ensalzaban las virtudes alemanas (de manera bastante 
deformada), la adoración germana por todo lo que no era alemán resultaba bastante 
paradójica”.175 
Lo paradójico consiste en que se podría creer que los artistas alemanes estarían más 
ensalzados, caso contrario cuando a Alemania arribaban artistas de otros países, éstos eran 
mejor acogidos por el público según la percepción que tenía Vera: 
“En Italia, los artistas italianos tenían prioridad, pero en Alemania, las salas de conciertos se 
abarrotaban cuando un músico extranjero ofrecía un recital, mientras que para el artista 
alemán, la carrera de la fama estaba tan obstaculizada que casi siempre se le quemaban las 
piernas antes de poder llegar […]” 176 
La anterior afirmación sucedió en Munich, hay que hacer notar que así lo percibía 
Vera, aunque debemos tomar en cuenta las circunstancias históricas por las que atravesaba 
Alemania. Por lo expresado, se puede deducir que fue meritorio el que Muench se haya 
destacado entre muchos músicos y que su nivel artístico le haya ayudado a sobrevivir. 
No obstante, Vera y Gerhart buscaron de alguna manera no participar en el conflicto 
bélico. Sin embargo, Muench fue alistado obligatoriamente a la Armada Alemana: 
“En 1940 fue alistado obligatoriamente [….] sin poder optar por la absolución del deber 
militar, ya que sucedió lo mismo con otros compañeros que se habían registrado y aceptado en 
el citado partido”.177 
Añade Tarsicio Medina: 
“1940-Primavera: es obligado y reclutado en la Armada Alemana en Ingolstadt, en donde fue 
transferido a Augsburgo”178 
                                            
175 MUENCH, Vera: “Alemania 24 horas del día” (Fragmentos de un Diario). Op. cit., p. 10  
176 Ibidem. 




Sin precisar el mes de esa primavera del año de 1940, Medina nos ofrece dos datos 
importantes, esto es, los lugares a donde fue llevado Muench y que nos ubican con más 
precisión su estadía en Alemania. Es en Augsburgo179 , donde Medina nos indica que 
Muench, de alguna manera, le fue permitido realizar presentaciones de piano tanto en 
Alemania como fuera de ella. 
“1940.-Conciertos para militares y participa en una asociación de intérpretes con sede en 
Munich”.180 
También Vera menciona la misma fecha de reclutamiento, además especifica diciendo 
que fue durante la primavera de ese año, sin poderlo evitar de ninguna forma, añadiendo que 
se da cuenta de que el gobierno no protege a ningún artista.  
“Las consecuencias no se hacen esperar ha de archivar el proyecto de una carrera artística de 
altos vuelos y muy pronto siguen la guerra, el servicio forzoso de las armas  y por último en 
1945, la experiencia terrible del holocausto en el que en pocas horas, sucumbe su Dresden 
natal”.181 
Se propone que lo único con que contaba Muench a su favor, era su trayectoria 
artística avalada por las críticas y reseñas periodísticas, en las que tenía el más verdadero 
reconocimiento a su persona y que esto vislumbraba algún resquicio para no ir al frente, 
situación que logró.  
Otro evento artístico en el que tanto Gerhart como Vera Muench tuvieron como 
experiencia, fue en el que conocieron al propio Hitler, el cual asistió a una obra de teatro 
donde Muench compuso partes de la música y que fue felicitado por el dictador: 
“En una ocasión mi esposo escribió la música de una obra de teatro. Por azar, en el estreno me 
tocó sentarme junto a Hitler. Estaba pésimamente mal vestido, con ropas de civil: inamovible 
ya que no tenía oportunidad de vociferar o dejar salir cualquier carácter demoniaco. Lucía 
                                                                                                                                        
178 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench en México. Morelia, Michoacán, Ediciones Coral Moreliana, 2009. p. 
14 
 
179 Augsburgo (en alemán: Augsburg) es una ciudad alemana. Su nombre tradicional en español es Augusta. Es 
la capital de la región administrativa de Suabia del Estado libre de Baviera. Augsburgo es ciudad independiente 








aquella noche como el pequeño pintor de brocha gorda que originalmente era, sólo que vestido 
con el atuendo del domingo. Una mujer sentada junto a mí exclamó: -Me da terror nada más 
verle la cara-, y todos reímos por aquel comentario, aparentemente tan fuera de lugar, nunca 
más lo volví a ver”.182 
Estrada nos revela que al término de esa función, Hitler pasó al camerino para 
saludarlo. Vera nos hace ver la animadversión que sentía por este personaje, sin embargo, 
puede decirse que ese “privilegio” que tenían los Muench, es decir, el de colaborar 
musicalmente, tal vez haya sido un factor determinante para que salvaran su vida. 
“[…] fue un milagro que se hayan podido mantener tan al margen de la tradición militar, pues 
ya eran muy bien y peligrosamente conocidos como “anti”. Algunos de ellos, incluyendo a mi 
esposo, pudieron llegar a la compañía de intérpretes en Munich”183 
Se puede observar que Vera constantemente tuvo el valor de luchar por su seguridad 
tanto de ella así como la de Gerhart principalmente, constatando nuevamente la gran 
influencia que ejerció para cuidar de su esposo con la convicción de que tenía que tener un 
futuro que, en esta etapa, aun no imaginaban que iba a continuar en América. Por su 
importancia, me permito citar una de tantas vicisitudes que pasó Vera Muench cuando  
menciona que fue con el general x (sic) para abogar por él para que no fuera al frente de 
batalla y lo logró: 
“!!!Qué quiere¡¡¡- rugió¡¡¡ que libere a mi marido del servicio!!!- ¿y quién diablos es su 
esposo?, ¿y qué nacionalidad tiene usted?!!! Fue el otro rugido del interrogatorio- Uno de los 
mejores músicos de Alemania. Americana respondí, exactamente en el mismo tono […] me 
senté a esperar a que estallara la tormenta y estalló. Montó en cólera y ardió en ella por lo 
menos  cinco minutos, cuando por fin acabó, deslicé en su escritorio las críticas que hablaban 
de mi esposo y con voz tímida le dije: - léalas por favor, por lo menos sabrá que no miento. 
Pero ni siquiera las volteó a ver -¡¡¡Qué pasa con su marido, cuál es su nombre, cuál es su 
rango? -En este momento raspa el yeso del techo del cuartel, y si se le congelan las manos 
estará arruinado para toda la vida. Él es un civil y su nombre es Muench […] ¡pero no se ha 
dado cuenta de que estamos en guerra, y que su esposo podría estar en el frente, herido incluso 
muerto? ¡¡¡ y usted viene a mí porque piensa que él puede lastimarse las manos!!! Exclamé -la 
muerte es la muerte, y la hemos aceptado, pero arruinar la carrera de un hombre al obligarlo a 
                                            
182 MUENCH, Vera: “Alemania 24 horas del día” (Fragmentos de un Diario).  Op. cit., pp. 10-12 
 
183 MUENCH, Vera: “Alemania Veinticuatro  horas al día”. En: Pauta. Vol. XIII. N° 49, (1994),  p. 21  
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arrancar el yeso del techo del cuartel…eso es a mi modo de ver, peor que la muerte! ¡Adiós! –
Espere un momento. Dijo cuando yo salía, - Usted es una mujer encantadora y valiente, pero 
no puedo liberar a su marido del ejército. Sin embargo, prometo transferirlo a una base en la 
que podrá utilizar y aprovechar su talento ya que estará a las órdenes de un capitán que es 
amante de la música….yo estaba tan paralizada y perpleja que no pude agradecerle más que 
con una sonrisa llena de lágrimas” 184  
Además de sus actividades musicales, posteriormente realizó trabajos que eran 
demasiado peligrosos para él, así como se menciona en el párrafo anterior y que, por 
consecuencia lo llevara a enfermar, asimismo, y también lo confirma Tarsicio Medina acerca 
del trabajo que realizó Muench, menciona:  
“[…] se desata la Segunda Guerra y es obligado a prestar su servicio, como alemán que es, en 
tareas, aunque no de las armas, si impropias de un artista”.185  
Si Muench sobrevivió durante esa guerra, hay que analizar a detalle lo que menciona 
Vera, la cual al entrevistarse personalmente con el mencionado coronel con la finalidad de 
liberar a su marido del servicio y que, después de una gran reprimenda, logró que las críticas 
que hicieron los periódicos de Muench, pudiera leerlas convenciéndolo de que Muench era un 
gran músico pianista y que en ese momento “raspaba los techos del cuartel con las manos”, cosa 
que le perjudicaría por ser pianista. Vera logró que lo transfirieran a una base donde, como se 
puede observar, había un capitán amante de la música y así poder cumplir con un servicio 
diferente. 
“Y el coronel cumplió su promesa: tres días después Gerardo fue trasladado a Augsburgo. Su 
cargo consistía en organizar conciertos para el público militar, por lo que tenía bastante tiempo 
para su trabajo personal”.186 
Cabe mencionar que a pesar de las circunstancias adversas compuso diez obras entre 
música instrumental, y canciones realizadas tanto en Munich, Bruselas y estrenadas en 
Augsburgo, Mónaco y Munich. Entre la que destaca el Capriccio Variato 187para piano y 
orquesta entre otras. Vera nos hace ver que en realidad sí contaba con tiempo para componer 
                                            
184 MUENCH, Vera: “Alemania 24 horas del día” (Fragmentos de un Diario). Op. cit., p.13 
185 MEDINA, Tarsicio: “Gerhart Muench. Su música para piano solo”. Op. cit, p. 2. 
186 MUENCH, Vera: “Alemania Veinticuatro horas al día”. En: Pauta. Vol. XIII. N° 49, (1994), p. 19 
 




y es probable que, para el estudio del piano, buscara algún lugar donde hubiera este 
instrumento, además de que hacía constantes viajes. Con la intención de ver la factibilidad de 
que, Muench sí haya sido reconocido por su arte y de alguna manera protegido, por lo menos 
en el tiempo en que aún Alemania no veía la derrota, la prueba de lo anterior mencionado, nos 
la aporta su esposa Vera: 
“Me mudé a Augsburgo donde vivíamos cómodamente en una antigua hostería que, […] 
Goethe le gustaba frecuentar [….] Gerardo pudo compartir mi cuarto en lugar del cuartel, 
siendo mi esposo, probablemente, el único miembro del ejército alemán que disfrutaba de las 
comodidades [….] a principios de la guerra, el ejército apreciaba y apoyaba a sus artistas de 
manera impresionante”.188 
En 1944 fue liberado del ejército alemán debido a problemas de salud.189 Se aprecia 
que desde ese invierno en Bruselas, ya estaba enfermo (una grave crisis nerviosa), debido tal 
vez la precariedad económica, la presión de la guerra, la mala alimentación, el hecho de estar 
en otro país donde no eran bien vistos los alemanes y, probablemente, debido al fuerte trabajo 
como pianista. Estas circunstancias se dieron en virtud de que él consiguió el permiso para ir 
a ese lugar a ofrecer conciertos privados. Fue una estancia de aproximadamente ocho meses, 
en un hospital belga, ya que se menciona que llegó ahí a principios del invierno de 1943 y en 
el verano de 1944 regresaba a Alemania190, debido a esa enfermedad el cual fue encontrado 
gravemente en el hospital de Bruselas.191 A Muench le es otorgada la dispensa del ejército en 
ese mismo año.192 No obstante, cabe mencionar que aún en esas condiciones compuso una de 
sus más apreciadas obras para piano: el “Concierto de Invierno” (Concert de Hiver), 
terminado en el Hospital francés de Bruselas el día 6 de septiembre de 1943, como puede 
apreciarse la anotación que realizó el propio Muench al final de la partitura (imagen 9).193 
 
                                            






191 Esto se comprueba en la partitura del Concierto d´Hiver en el cual al final dice: Invierno de 1943, Hospital de 
Bruxelles. 
 
192 MUENCH, Vera: “Alemania Veinticuatro horas al día”. Op. cit., pp 21-23 
 




Imagen 9 Concert de Hiver. Muench 
Mientras tanto, Vera residía o más bien sobrevivía en Moosburg, su estancia donde 
ella se recuperaba, trabajaba en una casa limpiándola y cuidando a los niños de la familia 
Freudenberg. Y que por lo menos tenía lo suficiente para comer: 
“Lo que significaban para mí los panqués hechos con harina blanca, las papas fritas en 
mantequilla y la leche entera […] sólo puede apreciarlo alguien que haya pasado meses y 
meses sin comer bien. Nunca pensé que tuviera la importancia que tenía en la vida de miles de 
seres obligados a situar otros intereses en un plano totalmente secundario con tal de tener algo 
de comer. Para mí y para la mayoría de mis amigos, no era cuestión de morirse de hambre sino 
de desnutrición, de estar constantemente consiente del dolor de estómago y del diario 
debilitamiento de la fuerza mental” 194 
Esta circunstancia favorable, propició que además pudiera apoyarlo en realizar los 
textos de la música de una ópera en la cual trabajaba Muench, esto debido a que su calidad de 
escritora también le permitía poder realizar esta actividad, asimismo, se proporcionan estos 
datos en virtud de la importancia que radica la continua labor artística que, pese a que Muench 
se encontraba terminando el Concert D´Hiver, en Bruselas, también se encontraba realizando 
esta ópera195 
                                            
194 MUENCH, Vera: “Alemania Veinticuatro horas al día”. Op. cit., p. 28 
 





“Aproveché la vitalidad recuperada en Moosburg para terminar el texto de la ópera que le 
prometí escribir a mi esposo y tenerla lista a su regreso […] cada palabra escrita, cada compás 
de música ardieron hasta ser sólo cenizas en el bombardeo aéreo de Dresden”.196 
Esta labor la realizaba aún con temor ya que había desconfianza por la completa y 
abierta actitud en contra de Hitler que ponía en riesgo la seguridad que dependía de los 
resultados de la guerra.197  
Como es evidente, hubo tanta precariedad que Vera, desde Munich, donde se 
encontraba, tuvo que subsistir teniendo que racionar la poca alimentación que ella conseguía:  
“Cada vez que llega un paquetito (de comida) tengo que decidir si lo comparto con mi suegra, 
para mantenerla viva algunos meses más, y no tener lo suficiente para que Gerardo pudiera 
seguir trabajando […]” 198 
Esta precariedad vital se aunaba al inminente desenlace que tendría el conflicto bélico. 
Aun faltaba más de un año para que la guerra terminara y se dieran los hechos consecuentes, 
como la psicosis continua de ser atrapados y enviados a donde correspondiera según las 
autoridades nazis. La huida y búsqueda de refugios seguros debido a los constantes 
bombardeos por las fuerzas aliadas y la salud que se deterioraba cada vez más y que mermaba 
el espíritu de lucha en ellos. Siendo ella norteamericana, sin lugar a dudas estuvo más en 
riesgo que el propio Muench y así nos lo aclara ella misma: 
“En noviembre de aquel mismo año (1943) uno de los músicos irrumpió en mi cuarto sin 
aliento, por haber cruzado corriendo la ciudad entera sólo para decirme que tenía que dejar 
Munich en el siguiente tren ya que había sido denunciada a la Gestapo. -Sabe Dios qué te ha 
poseído últimamente, pero te escucharon hacer declaraciones antinazis a la cajera de la tienda 
de música en la cual rentas tu piano- Una pareja que compraba partituras te escuchó y no 
                                            
196 Ibidem. 
 
197 Según en Alemania Veinticuatro Horas al Día de la autora, se supo hasta meses después, que ella había sido 
objeto de un álgido debate entre los más altos rangos del campo y aunque trataba de ser lo más discreta posible y 
que de alguna manera la noticia de que ella era norteamericana había llegado a los oficiales. El regreso de su 
esposo, de Bélgica, puso fin a su estancia en Moosburg, salvándola de una probable investigación. pp. 28-29 
 
198 MUENCH, Vera: “Alemania Veinticuatro horas al día”. Op. cit.  p.33 
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estuvo de acuerdo […] de casualidad tu afinador de piano estaba ahí también […] -
honestamente no logro acordarme pues las hago frecuentemente […].199 
Este relato es importante en el sentido que Vera nos muestra una vez más, su posición 
ante el régimen nazi, así como la constante manera de estar en contacto con la música (debido 
a que apoyaba a Muench en diversos trabajos musicales, en cuanto al texto, como ya se ha 
mencionado) y la incertidumbre cada vez más acentuada de lo que pasaría con sus vidas. Vera 
concluye así: 
“Tal vez la guerra termine antes de que lleguen a mi casa. Tal vez la pareja no me denuncie 
después de todo. Y tal vez eso sucedió ya que nada pasó, salvo que mis nervios se crisparan 
cada vez que escuchaba un paso en la escalera”200 
Finalmente, en 1945, Muench sobrevivió al bombardeo de la denominada Florencia 
del Norte, su tierra natal Dresden,201 en la cual se encontraba en un refugio subterráneo del 
que milagrosamente salió con vida. Después, viajó a pie hasta Munich con la intención de 
buscar a su esposa:202 “Había escuchado que Gerardo estaba vivo y que se dirigía a Munich a pie 
[…]”.203 
“La noche que llegaron (los refugiados), Munich fue bombardeado de nuevo, y otra semana 
llena de confusión transcurría […], hasta que un joven aviador apareció en mi puerta para 
decirme que Gerardo se encontraba enfermo de difteria en Bad Wiessee”. 204 
No es necesario contar cuántas veces la vida de Muench estuvo al borde de la muerte 
ya que, como nos damos cuenta, fueron varias circunstancias que impidieron que él falleciera: 
en primer lugar el haberse salvado de los bombardeos en Dresden205 fue verdaderamente 
                                            




201 Al comenzar la guerra, Dresden tenía 624,143 habitantes y era la séptima ciudad del país. Era en la primavera 
de 1944 la ciudad más grande de Alemania que no había sufrido bombardeos.  
202 Vera atendía a enfermos en Munich. Estaba agradecida por la tarea de atender a estos refugiados intoxicados 
por el humo, congelados y hambrientos en un estrecho refugio. 
 
203 Ibid., p. 33 
 
204 MUENCH, Vera: “Alemania Veinticuatro horas al día”. Op. cit., p. 33 
 
205 La ciudad casi desaparece tras haber recibido uno de los mayores y más controvertidos bombardeos de la 
Segunda Guerra Mundial. Para mayor información aparte de lo que se ha escrito, existe el Museo Militar de la 
Bundeswehr (Fuerzas Armadas de Alemania), edificado tras la caída de Muro de Berlín y ubicado en Olbricht 
del barrio Alberstadt, lugar que le permitió librarse del destructivo bombardeo aliado en 1945. Este recinto ya 
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milagroso, su resistencia a las enfermedades, también fue admirable y, sobre todo, el valor de 
su esposa Vera quien lo protegió tanto de no alistarse a la Armada, de no ir al frente durante la 
guerra y de sus cuidados ante su deteriorada salud.  
Tenemos aquí otros ejemplos que nos hacen reflexionar la trascendental labor de Vera 
debido a que, si no hubiera tenido esa fuerza física y de voluntad ante las adversidades, tal vez 
Gerhart Muench no hubiera vivido para producir lo que fue su obra en América: 
Al ser bombardeada nuevamente la ciudad de Munich, Muench se tuvo que refugiar en 
un pueblo de la montaña llamado Bad Wiessee en el cual se encontraba enfermo de difteria.206 
Ella lo encuentra gravemente enfermo casi al llegar a Munich, pues en esos momentos Vera 
se encontraba ayudando a heridos. 207 Las fuerzas de Muench208 sucumbieron ya que caminó 
durante varios días: 
“[…] los telegramas que me mandó y que nunca llegaron, […] y la creciente enfermedad de su 
cuerpo, todo esto se combinó para crear la fuerza que lo condujo hacia el pequeño pueblo de la 
montaña, donde se desplomó y finalmente lo encontré.”209 
 Los siguientes párrafos son importantes citarlos, ya que nos hacen ver las condiciones 
en que se encontraba Muench cuando fue encontrado por Vera, además por la importancia que 
tuvo para su futuro artístico tanto en Estados Unidos como en México, el haberse liberado y, 
además, nos muestra que, debido a estos hechos, fuera dejando una huella profunda en su 
persona, tal que hubo muchos momentos en los que su conducta se reflejaban matices de 
recuerdos que provenían de esta etapa.   
“Lo encontré ardiendo en fiebre, escondido en el ático de la casa, […] me rogó que lo sacara 
de ahí cuanto antes […]. Apenas podía reconocer al delgadísimo esqueleto de ojos enrojecidos 
que me recibía con las siguientes palabras: -No pude encontrar a mi mamá- […]. Rose, la 
muchacha bávara, que servía en esa casa, fue mi mayor consuelo, ya que me aseguró que a 
                                                                                                                                        
había sido una armería del ejército Sajón, después fue un museo militar. La historia militar de Alemania se 




207 MEDINA, Tarsicio: “Gerhart Muench. Su música para piano solo”. Op. cit.,  p. 2  
Tarsicio Medina sólo menciona “casi” al llegar a Munich, en realidad faltaban 25 kilómetros. 
 
208 La distancia entre Dresden y Munich es de 300 kilómetros aprox. Muench pesaba cuarenta y cinco kilos 
cuando faltaba poco para llegar a su destino.  
 




Gerardo se le había dado un antitóxico y que había cuidado de él lo mejor que pudo hasta mi 
llegada”.210 
  La casa a que se refiere Vera, pertenecía a Fräulein Suse quien, con la mencionada 
Rose, se les puede considerar conjuntamente con Vera, como partícipes en haber logrado que 
Muench haya sobrevivido, debido a que además de las circunstancias adversas, también se 
había contagiado de difteria211. También nos damos cuenta de que el objetivo de que Muench 
regresara a Dresden, era el de ver por su madre, sin embargo no la encontró, pensando que 
haya sucumbido durante el bombardeo.  
En cuanto a que la difteria que adquirió Muench, se sugiere que fue debido al mal 
estado de su salud, ya que sus defensas orgánicas bajaron considerablemente siendo proclive a 
contagiarla. Se menciona que Suse quería que lo sacaran inmediatamente para no contagiar a 
los demás.212 
“Nadie más se hubiera atrevido a entrar al cuarto, y el hecho de que Fräulein Suse no lo 
hubiera dejado morir en la calle, más tarde lo relataba como si hubiera sido la más grande 
prueba de humanidad que la hija de un oficial pensionado (Fraulein Suse) pudiera ofrecer a su 
Dios. Su actitud de rescatadora resultaba, para su virtud germana, sólo la cosa más natural qué 
hacer por un semejante, y por alguien que era también un respetado y conocido artista”. 213 
Se menciona que la incompetencia en el hospital era inevitablemente condicionada por 
la guerra, pero fue una verdadera sorpresa que a Gerhart le permitieran salir de ese centro de 
salud, sin nunca advertirle de la posibilidad de una parálisis post-diftérica. 
“Unos días después, la parálisis post-diftérica se manifestó en su forma más extrema. Mi 
esposo no podía pasar bocado, no podía digerir nada, su corazón protestaba en contra del 
esfuerzo al que se le tenía sometido, su vista se aminoraba día a día, tropezándose y cayendo 
                                            
210 Ibid. pp. 33-34. 
 
211 La difteria es una enfermedad infecciosa aguda epidémica, debido a la exotoxina proteica producida por el 
bacilo de Klebs-Löffler). Se caracteriza por la aparición de falsas membranas (pseudomembranas) firmemente 
adheridas, de exudado fibrinoso, que se forman principalmente en las superficies mucosas de las vías 
respiratorias y digestivas superiores. Usualmente afecta las amígdalas, garganta, nariz, miocardio, fibras 
nerviosas o piel. Además abundaban las epidemias de fiebre escarlatina y tifoidea. 
 
212 Muench contó con suerte de que un doctor de Luftwaffe, quien lo había atendido de los nervios en el hospital 
de Bruselas, estaba adscrito en Bad Wiessee (el pueblo de la montaña) y él lo curó. 
 




por las calles, en lugar de guardar cama por el miedo y la posibilidad de que alguna bomba 
cayera”214 
Otra anécdota que nos describe Vera Lawson,215 tiene que ver con su carácter 
combativo y resuelto, una mujer muy valerosa lo cual ella misma demostró en cada instante 
de peligro. A los oficiales alemanes hasta les gritaba que perderían la guerra, que era ella 
americana y que sus compatriotas acabarían con todos ellos. Ella misma se sorprendía de que 
no hubiera sido fusilada, ya que muchos, por menos, así terminaron. 
Se hace notar que además de ayudar a su esposo, no siempre mencionó que lo hiciera 
por humanidad, sino que constantemente ella hace mención que no solamente se salva a un 
hombre común, sino que al artista, al compositor y en sí al músico y humanista de altos 
vuelos que, probablemente, se daba cuenta de que tendría un futuro exitoso. 
Salieron de Bad Wiessee a fines de abril. Muench no podía ponerse de pie. La decisión 
de dejar ese lugar fue la entrada de los soldados aliados a ese pueblo: 
“El miércoles 2 de mayo estábamos bajo una densa luz de fuego de artillería, con granadas en 
mano y cohetes explotando desagradablemente cerca. Nuestra casa no tenía sótano y estaba 
muy cerca del centro del pueblo […], obligué a Gerardo a que saliera de la cama y bajara las 
escaleras, pero percibí a través del color verdusco que cubría su rostro, que estaba a punto de 
perder la conciencia. Los habitantes de las casas cercanas decidieron huir al bosque, intenté 
convencer a los hombres, viejos pero fuertes campesinos, de que llevaran a mi marido con 
ellos, o que me ayudaran a cargarlo y llevarlo en una carreta. Gerardo debería pesar entonces 
cuarenta kilos”. 216 
Fue de esta manera como Vera hizo hasta lo imposible por rescatarlo. Era una lucha 
contra la muerte y las adversidades estaban en su contra, pero lo lograron. 
Se sabe que la guerra estaba por concluir, cuando perdieron la batalla los ejércitos 
hitlerianos contra Rusia y el gran desempeño de los Estados Unidos de América y de sus 
                                            
214 Ibid,. p. 37 
 
215 Hay que reflexionar de que Vera murió primero que Gerhart un año antes que él (1987). Se ha dado su mérito 
en este trabajo ya que fue una mujer que (en esa época y las posteriores) en incontables ocasiones dio su vida por 
él, se enfrentó a oficiales alemanes para dejar que en primera instancia no lo enlistaran en las fuerzas armadas, 
para que así pudiera tener la actividad la musical dentro del ejército. Después, lo apoyó y ayudó en el hospital de 
Bad, Wiessee, se enfrentó a varias enfermedades contagiosas, lo protegió de bombardeos etc. 
 




aliados, quienes anunciaron el hundimiento del III Reich en mayo de 1945. Así el contexto 
político, tras la derrota hitleriana, cambió de manera radical. Aunque geográficamente217 
Alemania volvió a tomar sus fronteras de 1937, quedando totalmente en manos de los 
aliados.218 
Como se ha podido observar, ese fue el escenario donde Muench vivió: un panorama 
desolador. 
“Es necesario haber vivido esa experiencia para saber lo que es eso. Ni palabras ni imágenes 
pueden dar una idea cabal; las pilas de cadáveres se alzaban hasta seis metros de altura.”. 219 
Como se aprecia, nada fue estimulante para el desarrollo artístico de Muench, ya que 
Alemania fue un país derrotado y destruido, en el que todos los demás aspectos también se 
encontraban en crisis como la economía, ideología, infraestructura, sociedad, educación etc.  
Como ya se ha comentado, uno de los momentos más trágicos en la vida de Muench, 
fue cuando su ciudad natal Dresden220 fue destruida, no obstante, haré hincapié en la 
descripción textual de las escenas de tal destrucción, que nos describen quienes escucharon al 
propio Muench, cuando en México relataba tales sucesos los cuales siempre afloraron en su 
vida cotidiana, en virtud de la magnitud que representó y cómo fue afectado tanto física como 
psicológicamente: 
“Entre el 13 y 16 de febrero de 1945, más de mil aviones aliados dejaron caer, 
ininterrumpidamente, toneladas de explosivos [….]. De este momento el músico recordaría 
                                            
217 El panorama geográfico cambiaba de acuerdo a los triunfos y derrotas de los ejércitos. Alemania era dueña de 
casi toda Europa debido a que, entre 1939 y 1943, el ejército de Hitler al invadir Polonia, siguió sucesivamente 
venciendo a más naciones y por lo tanto adueñándose de sus territorios. 
 
218 Los cuatro comandantes en jefe de las zonas de ocupación: norteamericana, francesa, británica, y soviética, 
constituyeron un consejo de control. En efecto, la oposición creciente entre los aliados occidentales y la U.R.S.S. 
hizo que las zonas occidentales entraran poco a poco a la zona de occidente, separándose cada día más de la zona 
oriental soviética.  
 
219 FRISCH, Uwe: “Gerhart Muench Lorinz” (1907-1988). Op. cit., p. 4 (recopilado de: De la Poética y la 
Metafísica de un Compositor. Uwe Frisch).  
 
220 Dresden era una de las principales zonas industriales del III Reich. 127 fábricas y talleres abastecían de 
material al ejército. El número de obreros se estimaba entre 50 000 y 70 000. Económicamente la industria aérea 
era de las principales. Entre otros aspectos se mencionan: entidades financieras, 29 fábricas de maquinaria 
pesada, material electrónico, industria alimentaria, empresas de mecánica de precisión y óptica. Reorientaban su 




escenas de las que raramente hablaba: la expectación y el horror a la salida del refugio, el 
regreso a la casa de su madre en medio del ulular de sirenas y la ciudad en llamas, la jirafa 
huyendo despavorida [….]. Atrapado en esa visión dantesca, sólo identificaría la casa materna 
de entre los escombros por un pedazo quemado de partitura manuscrita en la que reconoció la 
ópera escrita por su padre, músico también como él”.221 
Sin embargo, Vera Muench nos describe con mayor exactitud lo que a su vez como ya 
se dijo, ha comentado una y otra vez Gerhart, acerca del suceso, tal vez el más terrible de su 
vida que lo dejó traumatizado y que sin duda fue el motivo de su emigración a América 
(imágenes 10 y 11).222 
 
Imagen 10 Dresden después del bombardeo 
 
Por ser este un episodio trascendental, lo transcribo tal como se ha registrado en 
Alemania Veinticuatro horas al día que dio motivo a su título, por su autora Vera Muench: 
                                            
221 CARMONA, Gloria: Op. cit., p. 31 
 
222 Fotografías de Dresden después del bombardeo por los aliados. MX. Official, Channel. www.google.com.mx 
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“El bombardeo a la ciudad de Dresden ocurrió a mediados de febrero de 1945. La ciudad fue 
arrasada en una sola noche […] Los alemanes admitían oficialmente que 330 mil personas 
habían sido asesinadas, quemadas y destruidas por las bombas. […]Fue súbita, total y, sin 
duda, la más horrible incursión de la guerra. Un día una vibrante ciudad y al otro día, nada, 
sólo un ardiente caos en el que fantasmas heridos, calcinados y azorados, se agitaban sobre las 
pilas de cadáveres amontonados que obstruían, lo que 24 horas antes, había sido la avenida 
más transitada. -Muench se encontraba al salir de su escondite con las siguientes imágenes que 
él mismo nunca pudo olvidar-: Mi esposo con febril delirio, a menudo hablaba de una pareja 
de amantes con los que se tropezó en una gran avenida, un niño y una niña todavía, abrazados, 
con sus pequeños cuerpos calcinados y enormes cabezas […], esta imagen se ha plasmado 
fotográficamente en mi memoria transformándose, para mí, en el símbolo de la guerra. Yo no 
estuve ahí, pero he conocido ese terror tan de cerca y tan a menudo que siento como si hubiera 
vivido cada minuto de él, incluyendo los 20 aterradores minutos que Gerardo estuvo en la 
calle sin ninguna protección y las bombas fosforescentes llovían junto a él. También conocí a 
la espantada jirafa que galopaba huyendo de las llamas del zoológico y a la viejecita con su 
camisón en llamas […]”.223  
Como se puede apreciar, sin duda este suceso fue relevante en su futuro artístico y 
personal. Es muy probable que en ese momento, todo su ambiente desfavorable que lo 
rodeaba y en sí sus circunstancias adversas, es muy comprensible que fueran motivo como ya 
se ha dicho, de su salida de Alemania. 
 
                                            




Imagen 11 Destrucción en Dresden entre el 13 y 16 de febrero de 1945 
 
Se deduce que en este período tuvo una palpable disminución productiva, los cuales 
fueron los años terribles de la guerra, no obstante, compuso cuatro obras mayores, entre ellas 
dos obras para piano y orquesta, piano y pequeña orquesta, una sonata y un cuarteto (este 
último fechado en California).224 
Estas obras de Muench, a las que se refiere Carmona, están más descritas en el 
catálogo que presenta Medina (las cuales suman trece, sin contar una ópera).225 Sin embargo 
después de esa terrible guerra, en 1945, aún tenía ofertas para emplearse como profesor en 
una institución musical que sólo estaba en planes: 
                                            
224 CARMONA, Gloria: Op. cit.,  p. 39 
225 Entre 1938 y 1939, tenemos la Sonata  para  violoncello y piano, la Kreisleriana Nova, para piano y 
estrenada por el propio Muench, un Trío para piano, violín y cello y An die Melancholie canción para barítono y 
piano compuesta en 1939, éstas creadas en Munich. En 1940, el Capriccio Variato para piano y 
orquesta,fechado en Dresden y estrenado en Augsburgo, Nachtlied para barítono y piano,  Fünf Lieder (cinco 
canciones) compuestas en 1940 en Munich, canciones para barítono y piano. En 1942 El Concert d´Ete para 
piano y orquesta de cámara y en 1943, el Concert d´ Hiver para piano solo, terminado en Bruselas, Bélgica. Y 




“Karl Holl, quien había sido un crítico musical con reconocimiento internacional del 
Frankfurter Zeitung y entonces ejerciendo en el Departamento de Música y Teatro del 
Ministerio de Cultura de la Gran Hesse, le ofreció el desempeño como profesor en la Escuela 
de Música que él esperaba fundar próximamente en la ciudad de Frankfurt”.226  
Es muy posible que este proyecto y esta invitación no se llevaran a cabo, no se ha 
encontrado ningún dato que afirme lo contrario, sólo se menciona que en 1947 Vera y 
Muench salen de Alemania para emigrar a los Estados Unidos de Norteamérica. 
 
I.2 Emigración a los Estados Unidos de América (1947-1953).  
 
En septiembre de 1947, Vera y Gerhart Muench dejan Alemania y emigran a Estados 
Unidos de Norteamérica. Llegan a Nueva Inglaterra (en Estados Unidos) y se desplazan a 
Salem, Mass. En 1948 van a Boston, Pasadena y Altadena, hasta llegar a California, donde 
llegan a vivir a Montecito y finalmente a Big Sur227 (imagen 12).228  
 
Imagen 12 Gerhart Muench y Vera Lawson 
                                            
226 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench. Catálogo de Obras. Op. cit., p. 14 
 
227 Ibid. p. 15 
 
228 El matrimonio Gerhart Muench y Vera Lawson. Archivo Muench-Medina (AMM). 
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Big Sur fue el lugar idóneo para restablecer su desarrollo artístico, conoce a diversas 
personalidades y sobre todo, sigue estudiando el piano y prosigue con su labor compositiva. 
Sin embargo, en esta época, el aspecto económico de la familia Muench no era bueno, se 
puede decir que se encontraban en condiciones de precariedad, esto es comprensible en la 
medida de que tratándose de un alemán recién llegado, tenía muchas dificultades para obtener 
un trabajo acorde a su profesión: “En California su esposa tiene que vender leche de puerta en 
puerta, y él ha de emplearse como peón caminero en tierras californianas”. 229 Es posible que aún sus 
ingresos no fueran suficientes ya que al tener que trabajar como peón, entorpecería en gran 
medida sus habilidades de pianista. También, que esto se debiera a la hostil indiferencia de un 
medio que sólo buscaba los intereses económicos sin tomar en cuenta el aspecto artístico 
relativamente. No obstante, esta situación cambiaría al darse a conocer como excelente 
músico y artista, sobre todo con un numeroso grupo de intelectuales230 que mucho lo 
apoyaron. 
Es en este medio donde Muench sigue desarrollando su talento artístico, debido a que 
continua componiendo en ciudades cercanas, estudia y se presenta interpretando al piano en 
su casa de Big Sur y en lugares cercanos como Anderson Creeck. Su creatividad surge otra 
vez. El catálogo de Tarsicio Medina registra varias obras hasta 1952.231 
Posteriormente, su ambiente artístico y social mejoró en gran medida, esto, debido a 
que conoció a personajes del medio intelectual, como pintores, musicólogos, poetas y 
compositores entre otros: 
“Ahí, porque se trata de un músico notable y un erudito de primera fila, goza de la amistad de 
grandes personajes de la cultura viva, tales como el propio Ezra Pound, Ernst Jünger, Fernand 
de Cromelynck, Robert Graves, Aldous Huxley, Henry Miller, Ernst Krenek, Walter 
Gieseking, Jean Cocteau entre otros”.232 
De estos eminentes artistas que Muench conoció, frecuentó a algunos en la ciudad de 
los Ángeles (que en realidad no estaba tan cerca de Big Sur), entre los que se encontraban el 
                                            
229 FRISCH, Uwe: La Poética y Metafísica de un Compositor. AMM. 
 
230 Aldous Huxley, Henry Miller y Ernst Krenek entre otros, a quienes los conoce en Los Ángeles, Cal. 
 
231 MEDINA, Tarcisio: Gerhart Muench, Catálogo de Obras. Op. cit., pp. 61-64 
 




dramaturgo belga Fernand de Crommelynck233, el poeta francés Jean Cocteau y su amigo que 
conoció desde Italia, el poeta Ezra Pound. Fue el escritor americano, Henry Miller,234 quien 
dejó un testimonio de algunos aspectos del compositor: 
“Desde que llegué al lugar, una centena de pintores, escritores, bailarines, escultores y 
músicos han venido y se han diseminado en él. Una docena al menos estaban dotados de un 
auténtico talento […]. El más espectacular entre todos y el de genio indiscutible era Gerhart 
Muench de Dresden. No puede colocarse a Muench en ninguna categoría. Como pianista es 
único, fenomenal. Es también compositor y por añadidura fino letrado y erudito hasta la punta 
de los dedos. Si no hubiera hecho nada más que interpretarnos Scriabin – e hizo infinitamente 
más, aunque sin retribución- le hubiera valido el reconocimiento eterno de todos los habitantes 
de Big Sur”.235 
Al lugar que Miller se refiere es Big Sur, donde también se demuestra que, una vez 
que Muench fue conocido, los intelectuales y artistas que se mencionan acudían al lugar de su 
residencia. La categoría artística no era de sólo un aspecto, sino que ostentaba varias 
habilidades a la vez. Con referencia a Scriabin, se aprecia que ya tenía varios años estudiando 
sus diez sonatas para piano de las cuales también hay algunos datos: por un lado, entre las que 
se menciona que hizo una grabación completa en México y, por otro, en el que las personas se 
detenían frente al hogar de Emil White,236 (que le había prestado un piano vertical ya 
maltratado y viejo), esto en Anderson Creek (lugar cercano a Big Sur) para escucharlo tocar. 
Miller menciona: 
“De vez en cuando Gerhart nos daba un concierto de “clavecín mal temperado”. Los 
automovilistas se detenían a veces delante de la cabaña de Emil para escucharlo [….], le 
aconsejaba (seriamente) que transportara el piano al borde del camino y nos mostrara lo que 
podía hacer [….], evidentemente aquello hubiera sido vulgar y un poco exhibicionista [….] 
                                            
233 (1886-1970). Dramaturgo belga. Desarrolló el teatro de vanguardia, perteneció a la tradición de artistas 
flamencos. 
 
234 (1891-1980). Novelista estadounidense. Su obra se compone de novelas autobiográficas, en las que suscitó 
una serie de controversias ya que denunció la hipocresía moral de la sociedad norteamericana. En Big Sur 
continuó produciendo literatura socialmente crítica. Se le ha considerado postmoderno. También fue aficionado 
al piano y a la pintura. 
 
235 MILLER, Henry: Big Sur and the Oranges of Hieronymus Bosch. New York, Ed. New Directions Books. 
(1957) p. 13 
 
236 (1901-1989). Escritor y pintor austriaco que fue conocido por los paisajes que pintó de Big Sur y la costa de 




¡Qué publicidad se hubiera hecho si el empresario lo descubre al borde de la carretera a punto 
de comenzar a ejecutar las diez sonatas de Scriabin una tras otra!”.237 
Lo anterior mencionado, es probable que se debiera a que su estado económico seguía 
en condiciones muy raquíticas. La idea que puede apreciarse es porque esa sugerencia podría 
surtir efecto en el caso de que algún empresario lo viera tocar en esas condiciones y pudiera 
contratarlo ya que la economía de Muench como ya se dijo era muy deplorable y lo tenía muy 
desalentado. 
Entre 1945 y 1952 es muy probable que, aunque Muench carecía de los medios 
básicos, como por ejemplo, la electricidad en Big Sur, de alguna manera vivió ese ambiente el 
cual también se amplió principalmente en Los Ángeles, ciudad donde también acudía a su 
conservatorio. Este es el único dato que existe en relación a esta etapa en cuanto al trabajo 
académico de Muench. Se menciona que en dicha institución, Muench suplía la cátedra de 
composición de Ernst Krenek238 (imagen 13).239 
 
Imagen 13 Ernst Krenek 
 
                                            
237 MILLER, Henry: Big Sur and the Oranges of Hieronymus Bosch. Op. cit., pp. 76-77. 
 
238 Ernst Krenek (Viena, 23 de agosto, de 1900 - Palm Spring, California, 22 de diciembre de 1991) fue un 
compositor austriaco nacionalizado en 1945 estadounidense. Procedía de una familia checa. Krenek experimentó 
con la atonalidad, otros estilos contemporáneos, incluidos el dodecafonismo y el jazz. También redactó 
numerosos libros sobre música, entre otros un estudio sobre Johannes Ockeghem (1953). Otros títulos son: 
Música aquí y ahora (1939) y Horizontes circulares: reflexiones sobre mi música (1974). 
 
239 Ernst Krenek.  Fotografía en: www.keywordpictures.com 
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Lo anterior mencionado es de suma importancia, ya que es evidente que Muench al 
hacerse cargo de esa materia, no sólo estaba preparado en cuanto a la formación del 
compositor de manera tradicional,240 sino que, al igual que Krenek, ya conocía los estilos y 
diversidad de técnicas contemporáneas 241que, obviamente, eran inculcadas a los alumnos de 
ese conservatorio.  
Y aunque ya gozaba de gran popularidad sobre todo en el círculo pequeño de 
intelectuales ya mencionado, Muench decide emigrar. La exhortación de Tehodor W. 
Adorno,242 quien mucho lo apreciaba, mantiene inmune su valor: “Usted  es demasiado bueno 
para este país. Usted tiene que irse”.243 Y, en consecuencia, en 1953 emigró a México ya que no 
fue necesaria esa propuesta, debido a que el propio Muench y Vera probablemente sabían que 
tendrían que buscar otros horizontes. A pesar de dejar Big Sur con sus bellezas naturales, de 
renunciar a sus amistades quienes eran artistas y humanistas de primer orden, así Muench 
decide abandonar un contexto donde el panorama artístico-cultural tenía ya un desarrollo muy 
interesante debido a la inmigración europea y de otros países. No obstante, a Muench le fue 
muy difícil acoplarse al medio de vida de este país y, después de casi siete años de vivir ahí, 
emigró a México. 
I.3 Gerhart Muench en México (1953-1988).  
 
La decisión de Muench de elegir a México, ha tenido diversas opiniones por parte de 
los que se han involucrado en el proceso de descubrir, con más certeza, sobre esta 
circunstancia; la cual se ha considerado como una distinción de que un músico de tan 
extraordinaria personalidad llegara a residir al ambiente musical de la provincia mexicana. 
                                            
240 Estudio de las técnicas compositivas y la inclusión de grandes formas: sonata, fuga, rondó, lied, suite, canon, 
minueto, etc., así como de formas libres: preludio, vals, fantasía, nocturno, etc. 
 
241 Dodecafonismo, serialismo, aleatorismo, etc. 
 
242 (1903-1969). Filósofo, sociólogo y musicólogo alemán, representante de la “Teoría Crítica de la Sociedad” 
nacida en el Instituto de Investigación Social de Frankfurt. Emigró a Estados Unidos en 1950. En cuanto a su 
interés con la musicología, tuvo gran importancia su relación con la vanguardia musical vienesa (Schönberg, 
Stuermann y Alban Berg, de quien fue alumno). 
 
243 MEDINA, Tarcisio: Gerhart Muench, Catálogo de Obras. Op. cit. p. 14. Cita recopilada de  La Poética y la 
Metafísica de un Compositor. Uwe Frisch. 
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¿Porqué México? Para algunos críticos no bastaba saber que el musicólogo Tehodor 
W. Adorno (imagen 14),244 de quien ya se apreció el comentario que le hizo a Muench, de que 
tenía que salir de los Estados Unidos de Norteamérica, e irse a otro lugar, en virtud de que él 
era “demasiado bueno” para vivir en un país que no le retribuía lo que merecía. Es preciso 
reflexionar de quién era Adorno y porqué lo animaba a emigrar. Es probable que Adorno 
siendo también filósofo, sociólogo y además, conociendo las cualidades de Muench, no sólo 
como músico, sino también como un personaje que estaba tan interesado en el conocimiento 
de otras culturas y que, además, tenía la excesiva curiosidad de aprender la idiosincrasia de 
otra nación, sus formas de vida, otras costumbres, etc. sería casi imprescindible que emigrara 
al país cercano, el cual debía tener muchas sorpresas para Muench.  
 
Imagen 14 Tehodor W. Adorno 
Recopilando más información para develar esta pregunta, sin duda las palabras de 
Tarsicio Medina, profundizan con mayor exactitud sobre la respuesta a los comentarios de 
quienes supuestamente atribuyen a que Muench sólo buscaba refugiarse en cualquier otro 
lugar: 
“Entonces, se viene a México. Sin embargo, pudiendo quedarse en Estados Unidos, o en otro 
país que tal vez le hubiera dado un renombre o una fama mayor […] pero no, no le interesaba 
tanto eso. Conociendo más al maestro, él me llegó a decir pues, vamos, que la música si le 
                                            




interesaba, pero me dijo: -yo no soy músico. -Entonces ¿qué eres? -soy filósofo. A él le 
interesaba la antropología, las religiones antiguas, tantas cosas no musicales”.245  
A partir de lo anterior expresado, poco a poco, se vierte lo que subyace en la propuesta 
de Adorno: él podría desarrollar su proceso creativo y a la vez, tener un ambiente propicio 
para el caudal de conocimientos que aprendería en México. Se vislumbra la posibilidad de 
que haya elegido a este país ya que éste le proporcionaría precisamente además de la música, 
claro está, la antropología, arqueología, religión, regiones geográficas diversas, ese “algo” que 
él y su esposa Vera buscaban: una región o un lugar paradisiaco que prontamente descubrirían 
en Michoacán: Tacámbaro. 
 Desde su salida de Alemania él y Vera Lawson como ya se ha mencionado, buscaron  
un medio que les fuera favorable y adecuado para continuar con su obra. Arribaron al puerto 
de Manzanillo, Colima, en julio de 1953.246  
“Así, Gerhart y su inseparable Vera, llega a México en julio de 1953, siendo el puerto de 
Manzanillo puerta de entrada a un país más pobre pero también más humano y con una mayor 
nobleza de espíritu que su vecino”.247 
Ciertamente, al llegar Muench a México, se encuentra con un medio muy contrastante 
del país que dejaba. Todo era diferente: sociedad, economía, gente, costumbres, política y 
religión entre otros aspectos, como ya se ha mencionado. Al referirse Tarsicio Medina en 
cuanto a la apreciación de que México era una nación con estrechez económica y carencias, 
tiene razón, debido a que en la década de los cincuenta México era un país pobre considerado 
al igual que otros de América Latina en “vías de desarrollo”.248 Sin embargo, lo importante 
del argumento anterior no era la economía baja del país, sino la designación a los habitantes 
de esta patria afirmando que: “también más humano”, debido a su “mayor nobleza de 
espíritu”, valores que resaltó Muench como elementos diferenciadores con las personas de los 
lugares anteriores donde residieron, sin embargo, aunque es obvio que los tuvieran, es 
probable que no se los habían demostrado a los Muench.  
                                            
245 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
 
246 Su viaje lo hicieron en un barco carguero a decir de Tarsicio Medina. 
 
247 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench, Catálogo de Obras. Op. cit., p. 14. Cita recopilada de  La Poética y la 
Metafísica de un Compositor. Uwe Frisch. 
 
248 Después de la Revolución de 1910, en las décadas siguientes, el país se sostenía de los factores primarios: 
agricultura, ganadería y minería; además del comercio y la industria que constituyeron la primera fuente de 
riqueza en cuanto al valor de la producción. Ya desde la década de los treinta, la población se caracterizaba por 





“Aunque él y Vera apenas si hablaban español, la gente a su alrededor descubrió de algún 
modo que eran artistas, y los trató con la consecuente –y conmovedora-deferencia. -Ello se 
debe a que aquí hay una mayor nobleza de espíritu- declara categórico el artista”.249 
Uwe Frisch nos aclara la situación, los comentarios son del propio Muench, quien a su 
vez, es probable que se los haya comentado tanto a él, como a su alumno y amigo Tarsicio 
Medina y que ellos así lo hayan registrado, ya que concuerdan. Sin entrar a un estudio 
minucioso, cabe destacar que lo importante fue la percepción de los Muench del modo de ser 
del mexicano y de cómo asimilaron la notoria diferencia socio-cultural. Este dato además se 
refuerza con el siguiente comentario: “[…] según el propio Muench, al cruzar la frontera todo 
cambió como por arte de magia”.250   
Sin embargo y sin querer debatir el siguiente argumento, se sabe que México se ha 
caracterizado históricamente por ser un país con una política externa no intervencionista, que 
aboga por la paz y que se caracteriza por tratar al extranjero de forma amistosa, abriendo sus 
puertas a todo aquel que quiera vivir en este suelo, sin distinción de razas, ni religión e 
ideologías.  
“México habla por sus modales, su hospitalidad, su llaneza; pero descubre un fondo universal 
por sus poetas, sus artistas y escritores. Éstos – porque mucho conoce de ellos- han sido para 
este extraño, una revelación, y esto es alentador, porque más que nadie, nosotros somos los 
primeros en alimentar, al enjuiciar nuestra literatura, un pesimismo desolador. El fulgurante 
mensaje que nuestra plástica ha dado al mundo occidental, no puede lógicamente, 
diferenciarse mucho del que puede y debe dar nuestra expresión verbal. 251 
Por tales principios, tal vez los Muench sin estar conscientes de ello, así lo sintieron y 
supieron desde un principio, que éste sería el país propicio para vivir. Lejos estaría de darse 
cuenta de que él, más tarde, estaría considerado entre los muchos extranjeros252 que llegaron a 
México en esa época y pertenecer a los tres músicos importantes (junto con Rodolfo 
                                            
249 FRISCH, Uwe: La Poética y Metafísica de un Compositor. AMM. 
  
250 Ibidem.  
 
251 MEDINA Tarsicio: Gerhart Muench en México, Morelia, Mich. Ediciones Coral Moreliana,  2009, p. 7 (cita 
recopilada de Manuel Ponce, 1955). 
 
252 Antes que Gerhart Muench: Bernard Flavigny, Igor Stravinsky, Hindemith,  Klemperer, Leopold Stokowsky, 




Halffter253 y Conlon Nancarrow) debido al impulso musical que brindó a los artistas 
mexicanos. No obstante, aunque tal vez su percepción es genuina en primera instancia, es 
probable que esas primeras impresiones obviamente las haya hecho sin considerar y sin 
conocer las grandes problemáticas que ya arrastraba el país desde la postrevolución hasta 
mediados del siglo XX: 
“Entre 1930-1950 México se transformó de un país predominantemente rural a uno 
industrializado alrededor de varios centros urbanos. Algunas ciudades de provincia,  
comenzaron a desarrollarse a partir de los cincuenta y se produjo una explosión demográfica, 
educativa y cultural generalizada”. 254  
La familia Muench, en efecto, posteriormente llegaron a vivir a ciudades provincianas 
con esas características como Guanajuato y Morelia. Centros urbanos de primer orden con 
características tanto políticas, económicas, culturales y sociales muy similares; sin embargo 
con una diversidad importante en cuanto a su forma de vida. Un hecho trascendente como ya 
se ha mencionado, es que siempre buscaron alejarse de las ciudades con población muy 
densa255, sino que prefirieron pueblos como Chapala, Tepoztlán, San Cayetano y 
Tacámbaro.256 No obstante, posteriormente Muench hacía visitas continuas a grandes 
ciudades como el Distrito Federal, Guadalajara y León, entre otras, las cuales contaban con 
instituciones musicales importantes las cuales reflejaban el nivel educativo que se ofrecía a 
los distintos sectores de la población. Definitivamente, Muench no encontró un sistema 
educativo tan elevado como en los países de primer mundo, debido a que se tenían grandes 
carencias, entre las que se menciona la falta de infraestructura como la principal. Aún así la 
                                            
253 (1900-1987). Compositor español nacionalizado mexicano. Llegó a México por invitación del gobierno 
mexicano en 1939, después de la Guerra Civil Española (exiliado). 
 
254 ESPINOSA, Elizabeth. Guillermo Pinto Reyes. Vida y catálogo de obra. Guanajuato, Ediciones La Rana, 
2009.p.17 
 
255 Cabe destacar en la composición social de México  el considerable aumento de la población  registrado 
durante el siglo XIX y el XX. 
 
256 Tarsicio Medina es muy preciso en indicarnos el orden del itinerario en México: primero llegaron a 
Manzanillo, Colima, Chapala y Guadalajara; siguieron a Morelia, enseguida a Guanajuato, descubrieron 
Tacámbaro, luego poco tiempo en Tepoztlán, Estado de Morelos, regresaron a Tacámbaro, salieron para vivir en 
San Cayetano cerca de Zitácuaro, Michoacán y por último volvieron a Tacámbaro. Es importante mencionar que 
todas esas ciudades y pueblos son parte del Bajío mexicano, que tiene características geográficas naturales muy 
similares, donde los climas son templados, lugares con vegetación si no exuberante, si moderada. El contexto 




educación musical257 en México había crecido en forma constante pero moderada. No 
obstante, mientras Muench vivía en Alemania y a su llegada, en México ya se había iniciado 
uno de los movimientos musicales más importantes: el nacionalismo.258 Pudiéndose  
comprender lo que a su llegada, venía desarrollándose en nuestro país ya que, por un lado, los 
modelos de la música de occidente intervenían en los compositores mexicanos mediante la 
creación de los mismos estilos, géneros y formas y por otro, la fuerza de la música folklórica 
y popular ya había tomado impulso desde principios del siglo XX.  
 
1.3.1 El Impacto de otra cultura en el Bajío mexicano (1953-1963). 
 
Volviendo al tema que nos atañe, cuando los Muench arribaron a suelo mexicano, 
Tarsicio Medina nos aclara que de Manzanillo llegaron a Chapala, donde se dio un importante 
hecho: el primer recital de Muench en México, en la Villa Montecarlo de ese lugar con fecha 
de 15 de agosto de 1953. 
En Guadalajara, gobernaba Agustín Yáñez259, quien se dio cuenta que en Chapala 
residía Muench y sin tener conocimiento de su nivel como compositor, en 1953 le encargó 
una composición siendo esta: Homenaje a Jalisco260. Obra que presentó en el Teatro 
                                            
257 Desde la conquista y posteriormente en los siglos XIX y XX, México estuvo influenciado por la música 
europea, principalmente de España, Francia e Italia, como menciona Serge Gut: “A principios del siglo XX, con 
anterioridad al triunfo de la Revolución (1910), México vivió influenciado por la música europea, la producción 
nacional fue escasa. Los compositores e intérpretes mexicanos formados fundamentalmente en el estilo 
romántico, realizaban sus obras a imitación de los modelos del Viejo Continente, sin reflejar en ellas su 
identidad propia. Durante esta etapa se compusieron valses, danzas de salón, gavotas, marchas, romanzas, 
fantasías, capriccios y, en general, se cultivaron todos los estilos de la música de cámara; el predominio 
absoluto era para las composiciones para piano”. El panorama de los años cincuenta tiene que ver con las 
acciones que le antecedieron: se crearon Instituciones musicales como parte de las Universidades, en otros casos 
proliferaron las Academias y se crearon Orquestas Sinfónicas. 
 
258 Manuel M. Ponce, Candelario Huízar y J. S. Meneses, quienes crearon un nacionalismo que rescataba los 
temas del pueblo. Posteriormente, Carlos Chávez y Silvestre Revueltas, dieron seguimiento a esta corriente 
musical dejando una escuela de composición importante, surgiendo así el “grupo de los cuatro”: Salvador 
Contreras, José Pablo Moncayo, Blas Galindo y Daniel Ayala, quienes desde los años cuarenta y cincuenta 
crearon un nacionalismo ya no indigenista como sus antecesores, sino con el uso de las técnicas modernas y 
corrientes europeas.  
 
259 Gobernador del Estado de Jalisco (1950-1956). 
 
260 Esta obra se encuentra extraviada. Tarsicio Medina realiza una constante búsqueda en el medio musical y en 




Degollado de Guadalajara el día 18 de septiembre de ese mismo año (imagen 15).261 Ahí 
encontró un panorama propicio, la Escuela de Música y la Orquesta Sinfónica de ese lugar ya 
se habían fundado,262 había compositores de renombre entre los que se encontraba uno quien 
posteriormente sería su amigo y colega: Manuel Enríquez.263 
 
Imagen 15 Teatro Degollado. Guadalajara, Jal., México. 
 
Es pertinente comentar que en ese lugar compuso: Canción de Cuna,264 para voces de 
niños y piano, la cual está dedicada al maestro Romano Picutti 265 y sus “angelitos” quienes 
eran Los Niños Cantores de Morelia. Es posible que Muench haya ido a Morelia y ahí los 
hubiera conocido, debido a que después de unos meses de residir en Chapala, llega a la 
mencionada ciudad de Morelia el 24 de febrero de 1954, e inicia su vida académica en la 
Escuela Superior de Música Sagrada de esa ciudad perteneciente al Estado de Michoacán. Lo 
anterior es importante mencionarlo debido a que ese lugar siempre fue un “imán” que lo llevó 
                                            
261 Fotografía de: Castro, en: Sistema de Información Cultural. Guadalajara.net/htlm/edificios/. 
262 Fue José Rolón (1881-1945) que, de regreso de Europa a México, en 1907 inauguró la Escuela de Música de 
Guadalajara. 
 
263 (1926-1994). Compositor mexicano, alumno de Miguel Bernal Jiménez y Carlos Chávez. En la segunda 
mitad del siglo XX se desarrolló como creador, maestro, difusor, miembro de prestigiadas instituciones 
culturales del país. Se inició en la música contemporánea experimentando con la música electrónica, estuvo muy 
de cerca con las nuevas tendencias de la composición estudiando con: Berio, Stockhausen, Panderescki, Xenaki 
y Ligeti. En ese tiempo ya presentaba su Concierto No. 1 para violín y orquesta compuesto en 1952-1953, el 
cual fue estrenado en 1954  en Guadalajara, con la orquesta sinfónica  de esa ciudad. 
 
264 Esta obra se estrenó el 10 de diciembre de 1957, con los “Niños Cantores de Monterrey” en el Teatro María 
Teresa Montoya, de Monterrey Nuevo León, y dirigida por Felipe Ledesma.  
 
265 Músico italiano que residió en Morelia en los años cincuenta y sesenta. Formó un coro de niños: “Los Niños 




constantemente y posteriormente a tomar la decisión de residir en forma definitiva, ya que es 
posible que fuera atraído por su cultura musical, o que se dio cuenta que ahí existía la Escuela 
Superior de Música Sagrada y, seguramente, la atracción de la figura de Miguel Bernal 
Jiménez 266 quien ya era muy reconocido en el medio artístico nacional. Por último, es 
pertinente mencionar que la otra obra compuesta en ese tiempo fue: Los Panderos, para voces 
de niños y piano, realizada en 1954 en Chapala, Jalisco. Después Gerhart Muench y Vera 
Lawson, deciden emigrar a la ciudad de Guanajuato (a 300 km. de Guadalajara) donde fijan 
su residencia por casi nueve años. 
En la ciudad de Guanajuato (imagen 16)267 se iniciaba un importante movimiento 
cultural a partir de los años cincuenta.268 La institución educativa de mayor renombre era la 
Universidad de Guanajuato la cual estaba supeditada al gobierno estatal y federal269 y de sus 
recursos propios, los cuales fueron dirigidos en gran medida a la creación de escuelas 
artísticas y humanísticas270 además de la creación de una orquesta sinfónica, entre otras. 
Gerhart Muench se integró a la Universidad de Guanajuato para unirse al proyecto 
cultural de esta Institución siendo profesor en la Escuela de Música y como intérprete al 
presentar recitales y conciertos con la Orquesta Sinfónica de dicha Universidad las cuales eran 
                                            
266 (1910-1956) Músico mexicano. Originario de Morelia, Michoacán, compositor y organista, dedicado en gran 
parte a la música litúrgica. Graduado del Instituto Pontificio de Música Sagrada de Roma en composición, 
órgano y Canto Gregoriano. Director y profesor de la Escuela Superior de Música Sagrada de Morelia. Dirigió el 
Conservatorio de las Rosas en 1945. Entre sus obras más conocidas se destacan el drama sinfónico Tata Vasco y 
el Concertino para órgano y orquesta, entre otras.  
 
267 Archivo fotográfico de Guanajuato. 
268 Durante la postguerra, en los años cincuenta, después de una etapa de crisis internacional que se vio 
manifestado en muchos aspectos de la vida, es factible que vino el cambio y recuperación económica de 
Guanajuato, ciudad en la que sólo se vivía de las materias primas, principalmente de la minería, agricultura y un 
tanto la ganadería; así como las artesanías, la burocracia, además del comercio. Esto fue posible como 
consecuencia de la inestabilidad política, económica, social y cultural que desde los años cuarenta la Segunda 
Guerra Mundial generó. 
 
269 MORENO, María de los Ángeles: Catálogo de la Universidad de Guanajuato. Guanajuato. Difusión Cultural 
de la Universidad de Guanajuato. 1982. p. 32 
 
270 Este movimiento cultural fue muy importante debido a que se fundaron e iniciaron varios proyectos entre los 
que estaba incluido no sólo la escuela de música, sino paralelamente la creación de la orquesta sinfónica, el 




instituciones dirigidas por diversos artistas y profesionales,271 quienes a su vez algunos de 
ellos tuvieron contacto con Muench, como se verá más adelante.  
 
Imagen 16 Panorámica de la Ciudad de Guanajuato y edificio de la Universidad de Guanajuato (al 
centro en azul y atrás de la Basílica de Nuestra Señora de Guanajuato). 
 
Lo anterior que se ha narrado es testimonio de las iniciativas que las autoridades 
realizaron en torno a la idea de dar otra perspectiva a la Universidad creando instituciones que 
vinieran a dar respuesta a una sociedad que pretendía estudiar el arte profesionalmente. El 
interés de los directivos para dotar a la Universidad de una Orquesta Sinfónica, una Escuela 
de Música y las demás carreras artísticas, era probable que obedeciera a pretender que 
Guanajuato por medio de su Universidad, fuera un centro de cultura de primer orden. Se 
demostró este propósito de diversas maneras, ya creadas las instituciones y en particular la 
Escuela de Música en la cual se nombraron a profesores que ya tenían una trayectoria 
académica y artística importante entre los que se pueden mencionar no sólo a Gerhart 
                                            
271 Enrique Ruelas en Teatro Universitario, Jesús Gallardo en Artes Plásticas; José Rodríguez Frausto en Música 
y la Orquesta Sinfónica, el investigador Wenceslao López, Armando López Martín del Campo, responsable de la 
Radio Universidad de Guanajuato, entre otros. 
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Muench, sino que también a Francisco Contreras, 272 Raquel Bustos Monarres273 y Carmen 
Aguilar y Voss274 entre otros275(imagen17).276 
 
Imagen 17 Documento de la Universidad de Guanajuato. Nombre y firma de Muench. 
                                            
272 (1899-1999). Músico mexicano, tuvo relación con los músicos Silvestre Revueltas, Carlos Chávez, Igor 
Stravinski, Manuel M. Ponce etc. y maestro a su vez de José Rodríguez Frausto. Siendo catedrático del 
Conservatorio Nacional y Primer concertino de la Orquesta Sinfónica Nacional, decide radicar en Guanajuato 
para ser docente de la Escuela de Música y Director adjunto de la Orquesta Sinfónica.  
273 (1914-1990). Pianista y compositora. Egresada del Conservatorio Nacional de Música de México, donde 
impartió la cátedra de Armonía. Fundó con algunos compañeros del Conservatorio, la Escuela Superior de 
Música Nocturna de México. Es nombrada en 1955 profesora de Piano y Armonía en la Escuela de Música de la 
Universidad de Guanajuato. Como compositora destacan las obras: Suite Mexicana y el Nacimiento de 
Huitzilopochtli, para orquesta sinfónica, así como piezas para piano, conjuntos de cámara y conciertos. 
 
274 (1925- ). Cantante profesional. Realizó estudios en el Conservatorio Nacional de Música de México. En 1955 
se integró a la Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato. Ha realizado presentaciones como solista 
con diversas orquestas sinfónicas y recitales de canto. 
 
275 Se comprueba en un documento el cual es una petición que hace el director de la Escuela de Música José 
Rodríguez Frausto, para que  los profesores entreguen el programa para las audiciones de sus alumnos. Sin 
embargo, se puede apreciar la lista de los maestros en 1959 con sus firmas. Se puede comprobar además de 
Gerhart Muench, a los demás mencionados en el texto. 
 
276 Documento. Biblioteca Armando Olivares Carrillo (BAOC). 
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Efectivamente, Guanajuato era una ciudad que tenía las condiciones propicias para un 
artista: orquesta sinfónica, escuela de música, teatros, universidad con escuelas y facultades 
de enseñanza humanística como filosofía, artes plásticas, artes escénicas, idiomas, literatura e 
historia, entre otras.  
“Con la apertura del estudio de las humanidades, la creación del teatro universitario, la 
orquesta sinfónica y las escuelas artísticas, cambió el panorama cultural no sólo de la 
Universidad sino de la población y del estado”.277 
Es probable que estos aspectos no pasaran desapercibidos por Muench, en virtud de 
que, como se ha visto, no sólo se dedicaba a la música, ya que empleaba gran parte de su 
trabajo al estudio en las áreas humanísticas antes mencionadas, se especula que la universidad 
era una institución muy atrayente para su desarrollo personal y además para su esposa Vera 
Lawson quien, siendo escritora, constantemente estaban involucrados en temas afines. 
Es en esas circunstancias cuando Muench viviendo en Morelia, tiene la invitación de 
José Rodríguez Frausto278, para residir en la Capital del Estado de Guanajuato279 y vincularse 
al proyecto artístico de la Universidad280 de esa ciudad (imagen 18).281 Es probable que a 
Muench le pareciera muy razonable colaborar con dicha institución como profesor y 
concertista, además de adquirir un trabajo estable, el cual, desde que salió de Dresden, 
Alemania, no lo había tenido de forma institucional. “[…] es en su Escuela de Música y en su 
Orquesta Sinfónica, donde él encuentra su primer trabajo estable a poco de llegar a México”.282 
                                            
277 MORENO, María de los Ángeles: Op. cit., p. 79 
 
278 (1915-2006). Originario de León, Guanajuato.  Estudió en la Escuela Superior de Música Nocturna de 
México. En 1946 fue integrante del grupo de concertistas de Bellas Artes. En 1952 José Rodríguez Frausto 
Director de Orquesta y violinista  fue llamado por el Gobierno del Estado de Guanajuato para formar y dirigir la 
Orquesta Sinfónica de la Universidad, en ese mismo año fundó la Escuela de Música.  
 
279 La Capital del Estado de Guanajuato es la ciudad de Guanajuato que ostenta el mismo nombre.  
 
280 Dicho proyecto se basaba en un  pensamiento humanista que fundamentó a la Universidad y, principalmente, 
para dar respuesta a las necesidades sociales, se emprendió el movimiento cultural que dio origen a la fundación 
de la Escuela de Música y de otras instituciones artísticas que conformaron la nueva política de considerar a la 
Universidad que debiera crear, preservar y difundir los valores de la cultura. 
 
281 Carta. Documento en Biblioteca Armando Olivares Carrillo (BAOC). 
282 ESTRADA, Julio: “Gerhart Muench-Lorenz (1907-1988) semblanza sin silencios”. En: Perspectiva 




Imagen 18 Correspondencia Muench-Rodríguez Frausto. Carta invitación. 
Como se ha apreciado, Muench y su esposa Vera continuamente viajaban de un lugar 
a otro, tal vez por el motivo de encontrar un lugar que permitiera satisfacer sus anhelos, o bien 
por presentaciones artísticas en cuanto a los conciertos y/o recitales de Muench. Lo cierto es 
que deciden vivir en esta ciudad, siendo posible que desde la primera visita fuera del agrado 
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de ambos por diversas razones. Una muy factible, es que el movimiento artístico cultural de la 
ciudad haya sido un factor determinante, pues era propicio para la actividad creadora como 
pianista, profesor y compositor y, a la vez, como ya se ha dicho, la de tener un trabajo fijo en 
una institución que lo arropara de manera legal (por ser extranjero) y de tener un salario fijo. 
También es posible que las continuas giras y presentaciones como músico lo hayan traído a 
este lugar, ya que la actividad de los concertistas en ese tiempo, no estaba supeditada a cada 
ciudad, por el contrario, los artistas y en este caso los músicos en primera instancia, tenían 
una movilidad regional, nacional e internacional.283 Guanajuato de alguna manera cumplía 
con las expectativas de los Muench, porque casi tenía todos los aspectos deseados por ellos, 
añadiendo el medio provincial (debido a que aún estaba latente el recuerdo del conflicto 
bélico del cual apenas tenían escasos ocho años de haberlo vivido).284 
“Guanajuato lo acogió con amor  y allí estaba destinado a formar una generación de jóvenes 
pianistas”285 
 
I.3.2 Primer recital de piano en Guanajuato.  
 
El cómo y porqué de la llegada de los Muench a Guanajuato, se puede apreciar en la 
constante comunicación que tuvieron Gerhart Muench y José Rodríguez Frausto, quien como 
se verá más adelante, fue el artífice de que Muench llegara a colaborar a esta ciudad. “Muench 
dedicó gran parte de su vida a escribir cartas y a recibirlas”. 286  
 Es probable que las conjeturas de porqué Guanajuato, hayan sido de diversa índole o 
que las anteriores razones se conjugaran y tuvieran algo de certeza, pero los hechos más 
objetivos son los que nos dan los siguientes documentos que son parte de la correspondencia 
que tenían Muench y Rodríguez Frausto. Con fecha del 27 de agosto de 1954, es la primera 
carta que envía Muench a José Rodríguez Frausto, en donde se menciona a la señora María de 
                                            
283 La movilidad regional comprendía ciudades principales en el centro de la República, comprende los estados 
de Guanajuato, Michoacán, Guadalajara, Querétaro, Colima y San Luis Potosí generalmente.  
 
284 En Alemania Veinticuatro horas al día de Vera Lawson nos muestra esa etapa, la más difícil y cruda de sus 
vidas. Menciona sobre el hecho de que Gerhart Muench ya no quiere vivir en ciudades grandes, las detestaba por 
sus amargas experiencias en su natal Dresden.  
 
285 PULIDO, Esperanza: Op.cit. p. 29 
 
286 CORTÉS, Luis Jaime: Op. cit. p. 203. 
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Rosas287 quien fue la interlocutora entre ellos dos con el fin de que Muench pudiera tocar un 
recital para piano: 
“Por conducto de la señora María de Rosas hé (sic) sabido que Usted me ha empeñado (sic) 
para un concierto de pianofuerte por el día 12 de settiembre (sic). Tengo muchísimo gusto a 
tocar en su hermosísimo ambiente de Guanajuato. Sería muy amable de Usted decirme si está 
de acuerdo con el programa, y además, si prefiere Haydn o Brahms por el segundo número del 
programa. Ya me alegro mucho de conocerle y mando mis saludos respetuosos”.288 
José Rodríguez Frausto conocía a la señora María de Rosas y que de alguna forma se 
dio cuenta de que Gerhart Muench residía en México el cual le interesó para que pudiera 
presentarse en Guanajuato. Lo que llama la atención es la respuesta inmediata de Muench, 
donde le da a escoger entre Haydn y Brahms como segundo compositor de la programación 
del evento. La respuesta de Rodríguez Frausto está fechada el día 28 de agosto de 1954, o sea 
al día siguiente de haberla recibido y le comunica: 
“Efectivamente, tendremos el gusto de escucharlo en un concierto el domingo 12 de 
septiembre, a las 12 hs (sic). Estoy enteramente de acuerdo con el programa que usted 
propone, y en el segundo número del programa prefiero a Brahms [….]”.289 
Como se puede observar en el programa, Muench tocó en la primera parte la Toccata 
en Do Mayor de Bach.y como segundo número del programa, efectivamente tocó: dos 
Intermezzos La Menor y en La bemol Mayor, además la Rapsodia en Mi bemol Mayor de 
Brahms. Enseguida, después del intermedio, presentó: Poem Satanigno de Scriabin, de la 
suite Gaspard de la Nuit, Ondine y Scarbo y Alborada del Gracioso; y, por último, Islamey 
(Fantasía Oriental) de Balakiref. 
Es imprescindible mencionar que en Guanajuato, Muench realizó una labor 
pedagógica290 y/o didáctica muy importante en la Escuela de Música de la Universidad de la 
                                            
287 No se tienen datos de referencia a esta persona. 
 
288 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: 
Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Cj. 28, Año 1954, 3-4. 
Guanajuato. Carta. 27-VIII-1954. 
 
289 Ibid., 28-VIII-1954.  
 
290 A través de este trabajo se utilizarán los términos: Pedagogía y Didáctica de manera similar, como se sabe, 
aunque la pedagogía es utilizada para la educación infantil y la didáctica es una parte de la pedagogía que trata 
de los aspectos de la enseñanza y del aprendizaje con sus múltiples herramientas y, además a saber de los 
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misma ciudad, como ya se ha comentado. Realizó una intensa difusión de la literatura 
pianística conjuntamente con varios de sus alumnos avanzados. Es además en este lugar 
donde desarrolló una intensa labor compositiva. Muench contaba hasta 1962 con la edad de 
55 años, época en la cual era un hombre maduro, con una gran vitalidad que ya había dejado 
atrás las penurias de la guerra en Alemania y que este medio de alguna manera lo rejuveneció, 
ya que se adaptó al medio, no sólo natural sino al que más importaba: al artístico, por medio 
de su obra, de sus conciertos y su enseñanza.  
 
I.3.3 Correspondencias de Gerhart Muench y José Rodríguez Frausto.  
 
José Rodríguez Frausto recibió una tarjeta postal de Muench donde mencionó: 
“Llegaré a Guanajuato, veniendo (sic) de Guadalajara, sábado en la tarde por camión. He 
olvidado el nombre del Hotel, sin Gringos (sic), y allí está el (sic) importante. –Los camiones 
se paran en frente (sic) al Hotel.- Con mucho gusto de conocerlo. Su atentísimo Gerhart 
Muench”.291 
En efecto, se van aclarando algunos aspectos: Muench vivía en Chapala y en Morelia 
por estancias cortas, ya que la postal tiene el sello de Morelia, Mich., y menciona que llegará 
de Guadalajara. Por último, se confirma el deseo de conocer en persona a Rodríguez Frausto, 
acontecimiento que se suscitó en la fecha programada y en su primera presentación de 
Muench en Guanajuato (imagen 19).292 Al respecto en una entrevista posterior con Tarsicio 
Medina Reséndiz, nos confirma este suceso: 
“Su primer recital en Guanajuato me parece que fue un doce de septiembre del 54, la noticia 
más reciente que tengo y tengo además copias de la correspondencia del maestro Rodríguez 
Frausto y el Maestro Muench, lo invitó a hacer un recital allá, después del recital el maestro 
Rodríguez Frausto pensó en invitarlo, porque el edificio de la Universidad estaban 
terminándolo, lo invita para que se vaya allá: -maestro vamos a tener escuela de música, 
tenemos orquesta, hay posibilidades bastantes para usted-. Le interesa al maestro Muench y se 
va. Ya en el año de 55 se va a vivir a Guanajuato, después venía desde Guanajuato,  viajaba a 
                                                                                                                                        
términos andragogía, (para la educación de los adultos) y el término antropagogía (para la educación de 
cualquier persona en cualquier edad); para no hacer tantas diferencias sólo se utilizaran Pedagogía y Didáctica). 
291 Ibid., 7-IX-1954 
292 Carta. Biblioteca Armando Olivares Carrillo (BAOC). 
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León y después a México, al Conservatorio, Escuela Nacional de Música […] y es así como 
empieza su labor el maestro, dando clases y como pianista también”.293 
 
Imagen 19 Correspondencia Muench-Rodríguez Frausto. Carta invitación concierto. 
Después de ese primer recital, el matrimonio Muench quedó impresionado por el trato 
recibido en este lugar, además del ambiente propicio para los fines artísticos de Muench, tal y 
como se muestra en la siguiente misiva de Muench: 
                                            
293 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1 a 
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“Estimado señor y amigo, Ha sido un gran placer para nosotros encontrarnos con Usted y 
permita nos (sic) decirle una vez más cuanto agradecidos fuimos de la recepción que Usted 
nos dio a Guanajuato”.294 
Esta carta fechada el 16 de septiembre de 1954 es importante, ya que refiere a un 
Muench bastante inquieto, pues apenas se presenta por primera vez y ya quiere enseñar en la 
Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato (a invitación del propio Rodríguez 
Frausto), además de poder tocar en la ciudad de León y menciona a la Escuela Superior de 
Música Sagrada de Morelia, como otra posibilidad de trabajo a través de la enseñanza de la 
técnica e interpretación pianística dirigida a alumnos de la región, como se muestra en la 
misma correspondencia: 
“Estoy esperando con mucho interese (sic) sus noticias en relación a la posibilidad de enseñar 
en la Universidad de su hermosa ciudad. He visto hoy al padre Guisa del Conservatorio de las 
Rosas quien quiere saber de pronto si puedo enseñar aquí; sin embargo no he menzionado (sic) 
nada de la posibilidad nueva de Guanajuato. Usted sería muy amable de escribirme por lo más 
pronto posible porque estoy obligado que decidir y que hacer en Morelia”.295 
Muench y Vera tuvieron una semana después de la presentación en Guanajuato, para 
decidir a cuál de los dos lugares elegirían para radicar. Por un lado, el ambiente de Morelia no 
era nada despreciable, ya que se tenía una cultura musical histórica, una tradición vasta en el 
terreno de la música litúrgica, siendo Miguel Bernal Jiménez el músico ejemplar y líder en la 
región296 y además la actividad musical permanente de conciertos a través de las agrupaciones 
musicales, como por ejemplo en esa etapa la efervescencia del Coro de Niños Cantores de 
Morelia297 que, como ya se dijo, era dirigido por Romano Picutti. Y por otro lado, 
Guanajuato, que acababan de conocer con las ya mencionadas virtudes de ese lugar. 
                                            
294 Ibid., 16-IX-1954 
 
295 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: 
Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Cj. 28, Año 1954, 3-4. 
Guanajuato. Carta. 16-IX-1954. 
 
296 Quien también contribuyó en la Escuela Popular de Bellas Artes y en la Universidad Michoacana. Por lo 
extenso del tema recomiendo el libro “Los Estudios Musicales en la Universidad Michoacana 1917-1940” por 
Miguel Ángel Gutiérrez López. 
 
297 En 1949, Romano Picutti siendo Director del los Niños Cantores de Viena, fue invitado por el compositor 
Miguel Bernal Jiménez para crear un coro en Morelia, Michoacán, con las mismas características del europeo. 
Fue entonces cuando Romano Picutti decide venir a México a fundar la agrupación de los Niños Cantores de 
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Al referirse al padre Guisa, de nombre Marcelino, quien era el Secretario de la Escuela 
Superior de Música Sagrada, lo hacía con la intención de dar a conocer a Rodríguez Frausto, 
que hubiera una confirmación o una propuesta de trabajo segura, debido a que al Padre Guisa 
le urgía que se decidiera a ser profesor en esa institución musical. Es probable que Muench 
también deseara saber la cantidad de dinero que ganaría, debido a que siempre pasaba 
precariedades económicas. 
Es hasta un mes después, el 19 de octubre del mismo año, que Muench recibe una 
respuesta donde ya se le dan noticias definitivas (pero sin ningún documento oficial), sobre de 
que ya es un hecho su estancia en Guanajuato. José Rodríguez Frausto le menciona: 
“Hablé con las autoridades y afortunadamente para todos, usted se vendrá a Guanajuato para 
la iniciación de los cursos del año próximo, […] la buena voluntad que usted me expresó para 
venir a colaborar en el desarrollo musical de Guanajuato”.298 
La importancia de este documento reside en que ya se puede vislumbrar que, aunque 
Muench estuvo en Guanajuato desde septiembre de 1954, su residencia definitiva sería hasta 
1955. Teniendo como finalidad (para comprobar las expectativas de su llegada) enseñar en la 
Escuela de Música y dar conciertos, así de esa manera colaborar en el desarrollo musical de 
Guanajuato como se menciona anteriormente. Además Rodríguez Frausto, queriendo ser más 
específico de dicha contribución, lo invita a que después podrán planear con más detalle sus 
actividades: “[…] Posteriormente tendremos oportunidad de hablar con amplitud al respecto a la 
forma de su valiosa colaboración con nosotros”.299 
Muench casi siempre estuvo en contacto por correspondencia con Rodríguez Frausto, 
esto debido a la incertidumbre que pasaban él y su esposa, tal vez porque no era tan sencillo 
su traslado (aunque bien estaban acostumbrados), ya que se requería arreglar diversos 
aspectos: la vivienda, el salario, el permiso de trabajo (para los extranjeros en México), su 
relación laboral no aclarada con la Escuela Superior de Música Sagrada y el demasiado 
tiempo de espera por parte de las autoridades para hacer oficial su nombramiento como 
profesor de la Escuela de Música. Por lo que se refiere a Morelia Muench comenta: 
                                                                                                                                        
Morelia. Este hecho también fue gracias a la gestión del fundador y Director de la Escuela Superior de Música 
Sagrada de Morelia, Pbro. José María Villaseñor. 
 





“Es que en estos últimos días fueron interesados (sic) para que nos quedemos aquí – pero 
prefiero Guanajuato y las cosas en Morelia no estuvieron bastante aclaradas, aunque temo que 
ahora no me querreran (sic) aquí por lo que ellos fueron demasiado tarde en su decisión - La 
vida es siempre complicada-”.300 
En lo que se refiere a la fecha de inicio de trabajo en Guanajuato y sus permisos 
oficiales como extranjero: 
“Me se antoja (sic) mucho saber cuándo exactamente empezaré mi trabajo, y es menester 
también pensar en el arreglaniento (sic) de los papeles que me permitan de trabajar. Espero 
mucho que las autoridades puedan arreglar esto”.301 
Sin embargo, podemos señalar que es probable que a Muench en Morelia no le hayan 
cumplido sus expectativas, pudiendo ser económicas o de otra índole, sin embargo elige 
Guanajuato porque, aunque aún no se ha hablado de cuánto ganaría, sí hubo claridad en que le 
serían resueltos sus problemas de permiso de trabajo para un extranjero ya que, la 
Universidad, siendo una institución con experiencia en asuntos legales, sería más viable su 
debida regularización y obtención de dichos permisos. 
Se ha dicho que los Muench tenían amistad con Miguel Bernal Jiménez y Romano 
Picutti. Éste último intervino de manera importante para que Muench no dejara por completo 
Morelia y su Conservatorio, sino que de alguna manera pudiera seguir en contacto 
impartiendo clases y conciertos. Muench mencionó a Rodríguez Frausto en la misiva anterior: 
“El maestro Picutti quizo también que yo trabaje en ambas ciudades: Esto pero (sic) no me 
parece una buena solución.- Todavía creo que es mejor no discutir más estos asuntos”.302 
Es difícil ir más allá de lo que dice textualmente el documento, pero ya se vislumbra lo 
que Muench, de acuerdo a su personalidad, deseaba tener: una mayor movilidad tanto como 
profesor así como concertista y compositor, situación que logró como se verá después. Ya 
deja percibir a Rodríguez Frausto que, aunque estuviera en Guanajuato, iría a Morelia a 
trabajar. Aún así le menciona que sigue prefiriendo Guanajuato.  
                                            
300 Ibid., 17-X-1954 
 
301 Ibid., 27-X-1954 
 
302 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: 
Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Cj. 28. Año 1954, 3-4. 




En el mes de noviembre, Muench se encontraba un tanto desesperado por su situación 
aún no resuelta. No se conformaba con saber que esperaría hasta el próximo año para iniciar 
su trabajo en Guanajuato. Sin duda era una muestra más de su temperamento el cual era muy 
activo e impaciente. Lo anterior posiblemente se debía a que sólo el ofrecimiento para trabajar 
en la Universidad de Guanajuato (lo cual sólo era escrito por carta), esto no le aseguraba su 
futuro inmediato ya que lo requería de una manera más formal. Además escaseaban los 
conciertos en Morelia, teniendo que sobrevivir con las clases que impartía. 
El 26 de noviembre y el 30 del mismo mes, Muench escribe desde Morelia a 
Rodríguez Frausto: 
“….no hay ningún concierto [….] Quizá usted sabrá de una posibilidad? [….] No sé si Usted 
puede mandar me (sic), más noticias en relación a mi trabajo en Guanajuato [….] no sé si se 
usa de hacer un contrato, especificando cual ganancia tendré- en dinero, en el tiempo (¿un año, 
más…?) Me gustaría mucho tener un papel donde estar escrito las condiciones [….] y un papel 
oficial me ayudaría mucho, en tanto que todavía no tengo ninguna aprobación por la 
Universidad”.303 
Es hasta esta fecha que a Muench le interesa saber cuánto dinero ganaría. En efecto, 
eran meses precarios como él mismo lo anunciaba: “Son momentos difíciles y su ayuda sería muy 
agradecida”, le mencionaba a Rodríguez Frausto. También ya propone que, además de 
Guanajuato, dar clase los sábados en Morelia, a petición del Padre Guisa, pero deja en claro 
que Rodríguez Frausto y el Rector de la Universidad decidieran, mencionando que: 
“Yo no puedo jugar. Claro está que el Padre Guisa no desea perder los cursos y los estudiantes 
tienen anhelo de trabajar con migo (sic).-Pero ya tengo dudas y probablemente será difícil 
dividir el trabajo”.304 
Por fin, es hasta el 13 de diciembre de ese mismo año cuando Rodríguez Frausto le 
menciona el sueldo que ganará mensualmente, así como los documentos oficiales como 
profesor de la Escuela de Música de la Universidad, además de su situación migratoria y que 
no existe problema alguno de que Muench se trasladara a Morelia los sábados, ya que para 
muchos profesores según sus horarios eran días libres. 
                                            
303 Ibid., 26-XI-1954. 
 




“Tanto el Secretario de Gobierno como el Sr. Rector de la Universidad me han ratificado su 
decisión de que venga usted a Guanajuato, así como que usted tendrá $ 1,000.00 (mil pesos) 
mensuales de sueldo”.305 
Por ese entonces era condición legitimar los nombramientos de los profesores de 
nuevo ingreso de la Universidad de Guanajuato mediante la autorización del Gobernador del 
Estado José Aguilar y Maya, a falta de éste, por el Secretario de Gobierno Enrique Mendoza 
Ortiz y por el Rector de la Universidad, Antonio Torres Gómez. Documento que especificaba 
el nombre del profesor, las materias a impartir, la Escuela o Departamento y la cantidad del 
sueldo mensual. Aunque su nombramiento sería entregado hasta los primeros días de enero 
según la costumbre en esa Institución para expedir documentación legal. 
“Su nombramiento quedará listo oficialmente los primeros días de enero [….] Por lo tanto, 
puede usted estar tranquilo, porque hasta ahora nunca hemos quedado mal con nadie, aun 
cuando el ofrecimiento haya sido de palabra”.306 
Para facilitar su situación migratoria, José Rodríguez Frausto elaboró dos documentos 
concernientes al pago que debería hacer Muench para los trámites legales para la obtención 
del permiso que, como extranjero,307 tendría que cubrir para poder trabajar, en el primero de 
ellos se aprecia: 
 “Respecto a su cambio de calidad migratoria [….] que el señor Lic. Javier San Martín, quien 
se encargará de arreglar este asunto en México [….] la cantidad que debe pagarse $ 3, 300.00 
Tres mil trescientos pesos”.308 
Por tal motivo, el segundo documento está dirigido al Secretario General de Gobierno, 
Enrique Mendoza Ortiz donde se solicita la cantidad (siendo más exacta) de $ 3. 286.00 
pesos, por el concepto antes citado del cambio de calidad migratoria: 
                                            




307 El señor Javier San Martín era la persona autorizada por la Universidad de Guanajuato para realizar los 
trámites legales en la Capital de la República respecto a dicho permiso. Él se hacía cargo de los músicos de la 
Orquesta Sinfónica de la misma Universidad que estaban en esa situación y por lo tanto se encontraba en 
constante contacto con José Rodríguez Frausto. Es importante mencionar que la cantidad especificada 
anteriormente, como ya se mencionó, fue proporcionada por la Universidad y era el equivalente de tres meses y 
diez días aproximadamente del salario de Muench. 
 




“Estoy dispuesto a cubrir dicha cantidad en el plazo de seis meses contados a partir de marzo 
próximo, para lo cual deberá descontárseme la cantidad que corresponda [….] Mi solicitud 
obedece a que carezco en absoluto de medios económicos suficientes para hacer un 
desembolso de esa cuantía y [….]”.309 
Esto es, que de su salario mensual de $ 1, 000.00 mil pesos, Muench tendría que pagar 
a la Universidad aproximadamente un poco más de la mitad de su sueldo por mes, solamente 
para cubrir los gastos de ese trámite. En consecuencia desde marzo a septiembre de 1955, 
estaría en condiciones aún paupérrimas. No obstante, es preciso mencionar que estos dos 
documentos están redactados con esa intención, pero no están firmados ni por Rodríguez 
Frausto, ni por Muench y, aunque es un requisito indispensable ese trámite legal, es posible 
que no se hubiera llevado a cabo. 
En cuanto al permiso para trabajar en Morelia, Rodríguez Frausto agregó en la misma 
misiva: 
“Por lo que se refiere a la posibilidad de que valla (sic) usted a Morelia cada sábado, creo que 
dependerá de usted porque es casi seguro que tendrá los sábados libres”.310 
Aunque Muench no sólo se conformaba con las clases en estos dos lugares, tal vez 
debido a su fama y con el conocimiento de los músicos de que en México residía un pianista 
alemán extraordinario, fue invitado a laborar a otras instituciones de otras ciudades cercanas, 
tal es el caso de León. En esta ciudad se incorporó a la docencia en la Escuela de Música 
Sacra.311 Así en esas circunstancias, Muench solía viajar entre Morelia, Guanajuato y León, 
constantemente.  
Muench, al tener conocimiento de las últimas noticias, sin duda quedó muy agradecido 
mediante su respuesta a Rodríguez Frausto en el mes de diciembre del día 28, casi al término 
del año de 1954, nos damos cuenta de otra faceta de él: teniendo una personalidad que nos 
muestra a una persona llena de gratitud: 
“Estoy agradiciendo (sic) muchísimo la generosidad con la cuál el su (sic) Gobierno me 
quieren recibir. Huelga decirlo que acepto con el masímo (sic) placer todas las condiciones 
                                            
309 Ibid., Cj. 15, Año 1955, 4-5. Guanajuato. Carta. 5-I-1955. 
 
310 Ibid., Cj. 28, Año 1954, 3-4. Guanajuato. Carta. 13-XII-1954. 
 




como Usted le fue especificándolas. Procuraré de reimbolsar (sic) las deudas por los papeles 
migratorios”.312 
Los siguientes conceptos confirman al Muench sensible hacia México, que, como 
desde su llegada mencionó sobre el “gran espíritu y noble de los mexicanos”, teniendo una visión 
muy personal de este país y que, además confirma lo que ya se ha escrito sobre él: que fue 
muy probable en ser uno de los tres músicos extranjeros (en esa época) con gran presencia 
que vinieron a México a dejar sus conocimientos, a trabajar y dejar escuela: 
“Todo mi porvenir está suelto (sic) por el hecho que (sic) poder quedarme en México, en 
calidad de trabajador para los Mexicanos, de alma y de corazón abiertos para todo de estilo 
mexicano”.313 
Lo anterior nos da las ideas trascendentales de Muench: el saber que ya cuenta con su 
primer trabajo en México, en la Universidad de Guanajuato, en la Escuela de Música, con sus 
papeles migratorios en regla, un sueldo seguro y de manera indefinida y sobre todo, con la 
oportunidad de tener tiempo para la composición, para los conciertos y para la enseñanza, 
dieron como resultado la decisión firme y segura de Muench de quedarse a vivir (hasta su 
muerte) en México. Al escribir “Todo mi porvenir esta suelto” quien lo lea puede deducir 
fácilmente que es: “Todo mi porvenir está resuelto, por el hecho de poder quedarme en México”. 
También se le ven ciertos rasgos de humildad al reconocer que tal vez haya sido 
imprudente por insistir constantemente sobre las condiciones para su cambio a Guanajuato: 
“Discúlpeme también por mi insistencia algo pedántica (sic) quizá hereditaria de los alemanes 
[….] además, me permito agregar, para una feliz colaboración en el campo tan vasto de la 
música”.314 
No obstante, Muench tendría que esperar más meses para iniciar las clases en 
Guanajuato, lo cual tenía como consecuencia que la familia Muench sufriera un invierno con 
precariedades. 
“En vista de que todavía no se termina la obra material de la Universidad, es casi seguro que 
los cursos se inicien el día primero de marzo próximo”.315 
                                            







Esta noticia es probable que haya desesperado a Muench y a su esposa Vera, debido a 
que él pensaba que iniciaría exactamente en enero, pero no fue así ya que por razones del 
calendario escolar que iniciaba en febrero y por la remodelación del edificio universitario 
donde se darían las cátedras de música (parte del exconvento de la Compañía de Jesús, 
posteriormente Escuela Preparatoria y después la Facultad de Relaciones Industriales de la 
Universidad de Guanajuato), no se empezaría sino hasta marzo. 
Al inicio del mes de febrero ya Muench estaba listo para partir hacia Guanajuato y al 
saber que tendría que esperar un mes más, envió una carta el día 4 de febrero de ese año 
donde a manera de recriminación le menciona a Rodríguez Frausto: 
“También me encuentro con el problema algo difícil de estar sin trabajo aquí, por lo que 
contaba de ganar mi vida con el enseñar en Guanajuato durante el mes de febrero. Le suplico a 
Usted de ser tan amable de cuándo exactamente puedo contar con el trabajo. Usted 
probablemente no se fija en mis dificultades financieras quienes son muy pesadas.-Apenas sé 
cómo sobrevivir (¡Comer!). Me duele ser un fastidioso y molestar a Usted, si me contestara 
algo de concreto por lo que corresponde a los puntos técnicos”. 316 
Con lo anterior nos damos cuenta de que continuaron y se acentuaron las 
precariedades económicas (que casi siempre estuvieron presentes desde Alemania un poco 
antes del inicio de la Guerra hasta la primera mitad de 1955); y se muestra ahora a Muench un 
tanto angustiado, desesperado y ahora exigente. Es probable que apenas comenzara a conocer 
la manera de cómo se llevan los asuntos burocráticos en México, ya que, desde el primer 
ofrecimiento que fue el 12 de septiembre de 1954 a esta fecha, pasaron cuatro meses con 23 
días y para comenzar a dar clases hasta el primero de marzo, cinco meses y medio.  
El análisis y observar a detalle el documento es imprescindible, ya que aporta nuevos 
datos: la carta del 4 de febrero está con membrete observándose un logotipo que de forma 
circular tiene la fachada del Conservatorio de las Rosas y dice: Primer Conservatorio de 
América- Las Rosas- 1743, debajo de éste con letras en mayúscula dice: NIÑOS CANTORES DE 
MORELIA, al lado izquierdo Muench escribe la dirección: Morelia. Conservatorio de las Rosas; 
                                                                                                                                        
315 Ibid., s/f 
316 Ibid., Cj. 28, Año 1954, 3-4. Guanajuato. Carta. 4-II-1955. 
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y al final de la carta dice: P.D. Favor de usar la dirección de arriba. Y firma Gerhart Muench 
(imagen 20).317 
 
Imagen 20 Carta de Gerhart Muench dirigida a José Rodríguez Frausto 
                                            
317 Carta. Biblioteca Armando Olivares Carrillo (BAOC). 
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Esta referencia es importante ya que nos hace ver que a los Muench, o les dieron 
alojamiento en dicho Conservatorio o bien en el lugar donde vivían ya no era posible que les 
llegara la correspondencia. La finalidad de este análisis es el de comprender las condiciones 
en que se encontraban y estos supuestos pueden ser comprobables además, por la siguiente 
misiva que recibió Rodríguez Frausto cinco días después de la anterior o sea el 9 de febrero, 
de parte ahora de su esposa Vera y dice textualmente:  
“Muy estimado amigo maestro: Por favor ponga Usted la fecha de la carta a Gobernador! Yo 
no mi (sic) recuerdo que dijo Gerardo de esto! Y él tiene mucho trabajo- mi (sic) preguntó de 
regular (sic) esta cosa para él. Dispensa mi castellano si (sic) horrible!!. Un saludo afectuoso 
para su señora simpática y para usted también. Su Vera Muench. P.D. Esta carta es mi primera 
en Español-un Documento histórico!!.”.318 
Es probable que el contenido haya sido con la finalidad de reforzar la anterior carta de 
Muench o bien para influir a Rodríguez Frausto. No se sabe si él la haya entendido y si fue 
así, tuvo que haberla releído varias veces para su comprensión. Tal vez lo que quiso decir 
Vera319, fue que Rodríguez Frausto pusiera o reenviara la carta anterior de Muench y la suya 
(probable) al Gobernador Aguilar y Maya. Menciona que ella no recuerda que dijo Gerardo 
(Gerhart) de esto (de la situación que ellos pasaban) y por el trabajo que él tiene, le preguntó 
si podía regularizar el asunto en lugar de él. 
Es notable que Muench y Vera se esforzaran por lo que será su próximo trabajo. 
Muench se encuentra en constante comunicación con Rodríguez Frausto para mencionarle los 
acontecimientos y actividades que realizó durante febrero. En este mes, es invitado a tocar a 
América del Centro, a los países de Guatemala y El Salvador, además viajó a la ciudad 
México Distrito Federal para preparar ese viaje y entrevistarse con periodistas.  
“Ahora bien, las cosas están complicadas por el hecho que yo acepté unos conciertos que me 
cayeron de repente (sic) y muy bien, en Guatemala y El Salvador. Con las preparaciones y una 
reunión en México D. F. con periodistas etc. [….]”.320 
                                            
318 Ibid., Cj. 15, Año 1955, 4-5. Guanajuato. Carta. 9-II-1955. 
 
319 Con esto nos damos cuenta que ella siempre lo apoyaba tanto en sus estudios, como en los asuntos de trabajo 
además de los cotidianos. En  Alemania veinticuatro horas al día, nos hace ver la trascendencia que tuvo como 
esposa ya que tuvo que ver en las decisiones fundamentales de la vida de ambos. Se puede observar que a 
diferencia de Muench ella aun no manejaba el idioma español.  
 
320 Ibid., Cj. 15, Año 1955, 4-5. Guanajuato. Carta. 11-II-1955. 
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No existe otra prueba de que estos conciertos se hayan realizado. Sólo tenemos lo que 
nos dice Muench en esta carta. Si se entabló esa reunión con periodistas, es posible que se 
haya dado a conocer en la capital de la República y es probable que haya entablado amistad 
con Manuel Ponce321 quien posteriormente hizo difusión sobre Muench como pianista y éste a 
su vez, haría uso de su literatura para obras corales.   
Con relación a que Muench tiene mucho trabajo como menciona Vera, se refiere a la 
preparación de estos conciertos y a la labor sobre la composición realizada en Morelia para 
los niños Cantores de Morelia “El azotador”, que con fecha del 11 de febrero de 1955, 
Muench escribió: 
“También el Padre y yo juntos hemos aceptado una composición para los Niños con Orquesta. 
Se llama el Azotador.- Duración 20 minutos. Aquí gusta mucho a todos los músicos. He 
tratado las dificultades técnicas. Romano Picutti pensaba de estrenarla en Guanajuato- 
Probablemente habrá de hablar con Usted”.322 
Al “Padre” que se refiere es el Pbro. Manuel Ponce, antes mencionado, quien fue el 
creador del texto de dicha obra y en efecto esta pieza El Azotador para coro de niños y 
orquesta posteriormente sería estrenada por la Orquesta Sinfónica de la Universidad de 
Guanajuato hasta el 28 de octubre de 1955, en el Teatro Ideal de León, Gto. y por supuesto 
con los Niños Cantores de Morelia, dirigiendo el concierto Luis Berber.323  
Es notable la actividad de Muench ya que, como se ha visto, no sólo se centraba en sus 
giras de conciertos, la composición también era parte medular de su desarrollo y la enseñanza. 
“Con acuerdo de usted he aceptado de dar aquí las clases cada sábado.- Dos estudiantes ya muestran 
progreso”.324 
Es debido a este intenso modo de vida que Muench enfermó. En este capítulo ya se ha 
mencionado que padecía frecuentemente de una enfermedad nerviosa debido a los estragos de 
                                            
321 (1913-1987). El Presbítero Manuel Ponce fue escritor y poeta mexicano. Poeta religioso, de originalidad 
formal, estética y moral. Gerhart Muench utilizó varios de sus textos para su música entre los que sobresalen: 
María en la Metáfora del Agua, composición que consta de cinco piezas para coro de niños. 1958, Guanajuato. 
El Azotador, cantata para coro de niños.  
 
322 Ibid., Cj. 15. 11-II-1955 
 
323 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench. Catálogo de Obras. Op. cit. p. 56. Es pertinente mencionar que esta 
obra está clasificada como una Cantata.  
 
324 Ibid., Cj. 15. 11-II.1955 
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la Guerra, es por eso que no inicia como se había previsto estar en Guanajuato iniciando el 
mes de marzo: 
“Esto es para decirle que estoy vivo y ya mejorado de salud. Por uso excesivo de sonmíferos  
(sic) (padeciendo insomnio) fui al hospital [….], Lo que siento más de todo es que no pude 
comenzar mi trabajo. Espero que me disculpen. Y que también el Licenciado Torres Gómez 
me disculpe. Tengo que curarme esta semana, para venir en definitivo el lunes próximo.- Y 
entonces voy preparar también el concierto. Todavía me falta la fuerza para esto”.325 
El membrete de esta carta dice La Médico Farmacéutica, S de R.L. Clínica, Sanatorio y 
Rayos x, México D.F. Muench se lo envía en ese papel. Esta es la última carta que le envió a 
Rodríguez Frausto.  
A través de esta correspondencia, nos damos cuenta de cómo y porqué llegó Muench a 
Guanajuato,326 además la importancia de este análisis reside en que se descubren otros 
aspectos: estado físico, comportamiento, economía, calidad migratoria, rasgos de 
personalidad y trabajo artístico e institucional entre otros.  
 
I.4 Gerhart Muench y la Escuela Superior de Música Sagrada de Morelia, Michoacán. 
 
Ya se ha citado muchas veces desde que Muench arribó a México, visitaba 
continuamente la ciudad de Morelia,327 lugar que conoció desde febrero de 1954 y, aunque 
eligió Guanajuato para fijar su lugar de vida por casi nueve años como ya se ha visto 
anteriormente, fue Morelia la constante atracción y Tacámbaro al cual llegó en 1963 (éstas 
poblaciones son pertenecientes al Estado de Michoacán).328  
                                            
325 Ibid., Cj. 15, Año 1955, 4-5. Guanajuato. Carta. 15-V-1955. 
 
326 En los siguientes capítulos, Muench como pianista y en Muench como profesor, se detallará el proceso 
pedagógico, su influencia y su importancia como difusor de la técnica e interpretación pianística. 
 
327 Morelia es capital del estado de Michoacán. Morelia fue conocida en tiempos prehispánicos como 
“Guayangareo” y durante la época colonial recibió el nombre de “Valladolid”. En honor a Don José María 
Morelos y Pavón (Independencia de México), fue bautizada como Morelia. 
 
328 El Estado de Michoacán se encuentra ubicado en el suroeste de la República Mexicana. Se divide en regiones: 
Morelia, Uruapan, Pátzcuaro, Zamora, La Costa, País de la Monarca y Apatzingán. Colinda con el estado de 




Tarsicio Medina nos comenta sobre la llegada de Muench a la ciudad de Morelia 
relatando un poco a manera de semblanza para mejor comprensión: 
“En el año de 1953, cuando el maestro llega al país, a Manzanillo, permanece pocos días, de 
ahí, luego se traslada con su esposa a Chapala, porque él sabía de un grupo de extranjeros que 
vivían ahí  ya jubilados,  que venían con la pensión que les daban sus países, ahí se la pasaban,  
había un espíritu de fraternidad en ese grupo de extranjeros y el maestro Muench sabía de ese 
grupo y por eso llega allá”.329 
Posteriormente a este hecho, sabemos que Muench hace actividades en Guadalajara y, 
antes de residir por casi nueve años en Guanajuato, como ya se ha citado, se desplaza a 
Morelia. Se hace la aclaración que en Guanajuato sólo se sabe de su relación académica con la 
Escuela Superior de Música Sagrada, no obstante, para evitar errores de conceptos, Tarsicio 
Medina hace algunas aclaraciones: 
“Cuando Muench llegó a Morelia, no lo hizo al Conservatorio de las Rosas, era la Escuela 
Superior de Música Sagrada, fundada en 1914, con el nombre de Orfeón Pio Décimo, de ahí, 
Escuela Superior, después Escuela Diosesana, después Escuela Oficial de Música Sagrada, 
[…]”.330 
En primer término se hace una importante observación, ya que se ha confundido con 
frecuencia esta situación: el “Conservatorio de las Rosas” (imagen 21),331 no era lo mismo 
que la “Escuela Superior de Música Sagrada” y que además, nos menciona sus nombres 
anteriores. Es posible que las confusiones se deriven de la ignorancia que existe por parte de 
la gente ya que se desconoce en gran medida en el proceso histórico de estas instituciones y, 
con el propósito de entender a qué lugar académico llegó Muench, es preciso profundizar más 




                                            
329 Entrevista a Tarsicio Medina. Anexo 1.a 
 
330 Entrevista a Tarsicio Medina.  Anexo 1.a 
 










Imagen 21 Conservatorio de las Rosas. Morelia, Michoacán, México. 
 
“La verdad histórica es que desde 1743, ni allá fue conservatorio, nunca fue conservatorio, 
había las niñas que eran llamadas las rositas, debido al templo de Santa Rosa de Lima,  y el 
Colegio de Santa Rosa de Santa María, es el nombre allá en el siglo XVIII, eran monjas y 
luego empezaron a atender a las niñas huérfanas , eran hijas de hacendados , claro que les 
daban clases, que eran propias para mujeres,  tejidos, bordados, música,  tenían coro, tuvieron 
un movimiento musical importante, nunca se le llamó Conservatorio, ahí está el nombre 
todavía: Colegio de Santa Rosa de Santa María”. 332 
Por lo tanto, esto nos hace pensar que Muench no llegó al mencionado Conservatorio, 
porque no existía, era la Escuela Superior de Música Sagrada de Morelia. Sin embargo en los 
documentos y cartas que enviaba el Padre Guisa a Muench están membretadas con el sello del 
Conservatorio de las Rosas. “¿-Entonces, el título de Primer Conservatorio de América es falso? -El 
arreglo de ese nombre es un arreglo mañoso es la verdad. Bueno pero esa es otra historia”.333Así lo 
afirma el maestro Tarsicio Medina quien, ciertamente al ser una persona que vivió gran parte 
de su vida ligado a ese centro educativo, conoce a fondo la realidad de los hechos y que nos 
hace ver que no es el primer conservatorio de este continente, precisamente por las razones 
que ya se han mencionado y que dicha afirmación tendría que se parte de otra línea de 
investigación. Sin embargo, quienes son ajenos a la veracidad de las denominaciones que, en 
este caso es la del Conservatorio de las Rosas y/o Escuela Superior de Música Sagrada de 
                                            
332 Ibidem.   
333 Ibidem.   
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Morelia, es común llamar a esta institución como la mayoría de las personas la reconocen.334 
Por tal motivo también Muench lo denominaba de esa manera, como Conservatorio. A 
propósito, también existe la confusión sobre su fundador, en el que se menciona en muchas 
ocasiones al maestro Bernal Jiménez: 
“Miguel Bernal no fue el fundador del Conservatorio de las Rosas. Formó una asociación civil 
conjuntamente con el Padre Guisa que la denominó Patronato del Conservatorio de las 
Rosas”335 
Con estas aseveraciones se van precisando con mayor detalle la institución y sus 
fundadores y cómo fueron los primeros contactos de Muench en esta ciudad. 
Las conjeturas que se han mencionado en este texto  acerca de su preferencia de 
Morelia se confirman con lo que nos menciona Tarsicio Medina, los sucesos fueron así: 
“En febrero de 1954, el maestro Muench ya sabía de Morelia, de la Escuela Superior de 
Música Sagrada, tenía información sobre el maestro Bernal Jiménez y de los Niños Cantores, 
porque en ese tiempo, el Coro de los Niños Cantores se fundó a fines de 1949”.336 
Muench viene en febrero de 1954 porque ya estaba enterado y tenía información sobre 
el maestro Bernal Jiménez (imagen 22),337 esto nos confirma que además de conocer 
                                            
334 Debido a la duda sobre la denominación de esta institución Tarsicio Medina nos aclara: en algún momento de 
la historia, se sembró la confusión. “Desde que el maestro Bernal regresa de Roma a Morelia y se entrega en 
cuerpo y alma a la Escuela Superior de Música Sagrada en la que él había estudiado, de ahí salió para irse al 
Instituto Pontificio de Música Sagrada de Roma, fue mandado por el Señor Villaseñor que fue fundador de la 
escuela (de Morelia), el cual es una institución que no tiene lugar fijo, por fin llega al que todo mundo 
conocemos como el  “edificio de las rosas”, que está anexo al “templo de las rosas”. El maestro Bernal, con el 
padre Guisa, tratan el tema del tiempo de estancia de esa escuela en ese edificio, entonces los dos inquietos, van 
a México a una dependencia del gobierno federal, a buscar que les cedan el edificio. Se los negaron, dijeron que 
no era posible eso, ¿porqué no era posible? porque la escuela era una “escuela de música sagrada”, entonces se 
toma en cuenta cómo era la situación política entre el gobierno y la iglesia. Alguien le dice al maestro Bernal: el 
asunto es que mientras sea “escuela de iglesia” no se les va a dar nada, pero si ustedes hacen una asociación 
civil, entonces es distinto, salieron de esa oficina, el maestro Bernal tenía muchos amigos en México, los invitó 
les trató el asunto y en tres días estaba constituida la asociación civil, regresan a la oficina, aquí está el nombre 
de la asociación y dieron el nombre de: PATRONATO DEL CONSERVATORIO DE LAS ROSAS. 
Mencionaron cosas históricas, entonces se hizo el decreto de préstamo o donación por 99 años del edificio y no 
todo sino una parte del edificio. Entonces ahí está la confusión que se dio el nombre del Patronato del 
Conservatorio de las Rosas, para obtener el edificio”. Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. 17 de junio de 
2011. Morelia, Mich.  
335 Entrevista a Tarsicio Medina.  Anexo 1.a 
336 Ibidem. 
 
337 Miguel Bernal Jiménez. Álbum fotográfico. Lorena Díaz Núñez. CENIDIM. 
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Guanajuato, estaba indeciso sobre qué ciudad elegir, siendo Guanajuato como ya sabemos, 
pero sin dejar de viajar a Morelia. Se ha dicho que de alguna manera, supo del mencionado 
compositor ya que este era un músico que era protagonista, profesor y gran difusor de la 
música de concierto: “músico íntegro y de altos ideales” 338 que lo caracterizaba y se le 
reconocía de manera sobresaliente, sin embargo:  
“[…] eran los años en que ya en el 53 ya el maestro no está en Morelia, menciono al maestro 
Bernal con relación a la Escuela Superior de Música Sagrada, porque fue donde el maestro 
Bernal entregó su vida. En ese momento fue invitado a Nueva Orleans, deja Morelia para irse 
a la Universidad de Loyola en la ciudad de Nueva Orleans, a la Facultad de Música, esto no 
estoy seguro si fue a fines del 52 o principios del 53 de tal suerte que, cuando viene el maestro 
Muench, el maestro Bernal ya no está en Morelia, pero sí lo conoce en el verano del 54, 
porque el maestro Bernal viene de vacaciones y el maestro Muench ya está dando clases en la 
Escuela de Música Sagrada, se toma en cuenta que el año escolar empezaba en febrero y 
terminaba por allá en noviembre”.339 
 
Imagen 22 Miguel Bernal Jiménez 
Lo importante de este contenido, no es tanto saber hasta cuando se conocieron, lo 
interesante es darnos cuenta de que Muench era atraído por músicos que eran excepcionales, 
de los cuales tal vez quería interrelacionarse musicalmente para aprender, para conversar, 
apreciar sus obras, e involucrarse en la enseñanza. 
                                            
338 Así lo menciona el organista y compositor Guillermo Pinto Reyes en su currículum. Programa de mano. 
 
339 Entrevista a Tarsicio Medina. Anexo 1 a. 
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Realmente Muench no fue invitado ni por el Padre Guisa ni por Miguel Bernal 
Jiménez, él se dio cuenta de la gran actividad musical de Morelia y, ya estando en la ciudad, 
buscó la institución y llegó por su propio pie. Es posible que no fuera difícil encontrar dicho 
centro de estudios, ya que se encontraba (hoy día está en el mismo lugar) ubicado en el centro 
histórico de Morelia.340 
“El suceso estuvo así: en febrero del 54, fue con el maestro Felipe Ledesma (el encuentro) en 
ese tiempo él era el director del segundo coro de los niños cantores, entonces en febrero viene 
el maestro Muench a visitar Morelia, con la intención de conocer la escuela, sobre los niños y 
sobre el maestro Bernal y encuentra en el edificio a Felipe Ledesma que está estudiando con el 
segundo coro, porque el primer coro andaba de gira en Estados Unidos con Romano Picutti, 
entonces llega y se encuentra ahí a los niños, tiene un descanso y entonces el maestro se acerca 
y se presenta con el maestro Felipe Ledesma, le dice: yo soy músico, soy compositor y 
pianista, se presentan ambos, nuevamente, incluso toca en el piano que tenía ahí en el ensayo, 
y es ese el primer contacto que tiene el maestro Muench con una gente de música de 
Morelia”341 
Por lo anterior mencionado, se concluye que el maestro Felipe Ledesma con quien 
también tendría una relación artística muy importante, fue el primero en conocerlo en 
Morelia. El contacto con el coro de niños fue inmediato. Posteriormente se sabe que Muench 
haría creaciones para ese tipo de coros y sus obras las dedicaría a las personas que estaban 
ligadas en su momento a la actividad musical, incluso para el mencionado coro de niños de 
Morelia. Como lo narra Tarsicio Medina, después Muench se presentó con el padre Guisa, 
quien fungía como secretario de esa institución entonces Felipe Ledesma habló con el padre 
Guisa para dar su opinión sobre la manera sobresaliente de cómo Muench había interpretado 
al piano durante esa entrevista, se deduce que una vez más la “carta de presentación” de 
Muench era su habilidad pianística. 
“Esto que le estoy contando de la venida del maestro Muench a Morelia, es porque tengo el 
testimonio del maestro Felipe Ledesma, él me contó toda la historia esa, entonces el interés de 
la institución de la escuela de música y por necesidad del maestro Muench, porque se ve que,- 
me contó el maestro Muench,-, que llegó a México en un estado de extrema pobreza y 
                                            
340 El que ahora es Conservatorio de las Rosas, se encuentra ubicado junto al Templo de las Rosas en las calles 
Eduardo Ruiz y Guillermo Prieto a dos cuadras del jardín principal, la Catedral y rodeado por numerosos 
edificios coloniales e históricos. 
341 Entrevista a Tarsicio Medina. Anexo 1.a 
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entonces se le invita a dar clase aquí, él se empieza a relacionar con gente y a tocar sus 
primeros recitales”.342 
Como se puede apreciar, Felipe Ledesma al ver la situación económica de Muench y 
el haberse dado cuenta del nivel que como pianista poseía, entabló comunicación inmediata 
con el Padre Guisa con la finalidad de que pudiera ser profesor de esa institución. A partir de 
1962, Muench se dedicó con más ahínco a ser partícipe en el movimiento musical en México. 
Imparte la docencia en los centros musicales antes mencionados, realiza una infinidad de 
recitales y conciertos para piano y prosigue con su obra compositiva. 
 
1.5 Residencia en Tacámbaro, Michoacán (1963-1988). 
Muench dejó de ser profesor de la Universidad de Guanajuato y por lo tanto de la 
Escuela de Música. El motivo fue para vivir en Tacámbaro donde ya había elegido residir 
hasta el final de su vida con su esposa Vera (imagen 23).343 Posteriormente, y después de 
dejar definitivamente la ciudad de Guanajuato, los siguientes años dedicaría su actividad 
artística entre Tacámbaro, Morelia, Tepoztlán, Monterrey, etc., y algunas estancias en la 
ciudad de México.  
“A finales de su estancia en Guanajuato (1963), ya habían descubierto el pueblo de 
Tacámbaro en Michoacán, realizaban continuos viajes, durante el invierno en Guanajuato que 
es demasiado frío, ellos optaban por pasar allá en Tacámbaro esa época y, durante el verano, 
de extremo calor, preferían estar en Guanajuato”.344 
Por lo anterior nos damos cuenta que su continuo peregrinaje se debía además de la 
localización de centros culturales, a la búsqueda de climas que les fueran favorables a él y a 
Vera.  
                                            
342 Ibidem. 
343  Fotografía de Vera Muench en Tacámbaro, Michoacán. Luis Berber. Revista Pauta n° 49. 




Imagen 23 Vera Muench en Tacámbaro, Mich., México. 
 
En 1963 Muench, desde que descubrió Tacámbaro345 junto con Vera, quedaron 
extasiados por su belleza y decidieron arraigarse en ese lugar. Así lo han comentado la 
mayoría de quienes lo conocieron. Cada comentario, cada frase que se ha escrito, tienen una 
fuerte dosis de interés, ya que nos permite descubrir y dilucidar dando seguimiento a esa 
constante movilidad que tuvieron los Muench en el transcurso de sus vidas y ésta, que siendo 
su ruta final, tendría aspectos importantes que favorecieron al artista ya en plenitud y madurez 
artística. 
“Pero la década de los sesenta será significativa además por los profundos cambios 
experimentados por el compositor. Estos se reflejarán, primeramente, en la mudanza de 
residencia: el matrimonio abandona la ciudad de Guanajuato por Tacámbaro, un lejano y 
                                            
345 Entrevista a Tarsicio Medina. Anexo 1.a 
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apacible rincón michoacano, mitad bosque y mitad trópico, con algunas breves estancias en 
Tepoztlán”.346 
Aunque ya habían “descubierto” este poblado,347 es hasta 1964 cuando deciden vivir 
en definitiva y, como ya se ha mencionado, hasta cumplir con lo que les deparaba su 
existencia. Es menester comentar que en este período tuvo una importante productividad 
como compositor dando énfasis a las obras para piano y, que en este lugar desarrolló sus 
creaciones que denominó Tessellata Tacambarensia348 (imagen 24).349 
“La riqueza del paisaje de Tacámbaro se refleja en la serie de piezas para piano intituladas 
Tessellata tacambarensia, que escribió una por una, a lo largo de los años que vivió ahí”.350 
                                            
346 CARMONA, Gloria: “Gerhart Muench”. En: Pauta. Vol. XV (1995), N°. 55-56, p. 40 
 
347 Tacámbaro es un pueblo que se encuentra en la zona céntrica de Michoacán, apenas a una hora y media de la 
ciudad de Morelia. Esto lo menciono porque es notorio que, aunque Muench y su esposa Vera en esta década ya 
pasaban los cincuenta y cinco años de edad, esto no era impedimento para que realizaran viajes constantes, con 
tal de que Gerhart impartiera la docencia, realizara conciertos y visitara a colegas compositores; esto con el afán 
de “estar al día” de observar, compartir, experimentar y conocer las nuevas tendencias compositivas, además de 
la natural e inherente proyección que como pianista tenía al dar a conocer un repertorio tan importante de la 
literatura pianística que él poseía.   
 
348 VON GUNTEN, Roger: “Requiem para Gerhart Münch”. En: Pauta.  No. 29, vol. VIII. (1989) p. 6 
 
Las cuales para ser más precisos,  esa serie consta de diez obras, entre las cuales la primera, tercera, séptima, 
novena y décima son para piano solo. Tessellata significa mosaico fabricado en esa región y tacambarensia, se 
utiliza el término relacionado al lugar: Tacámbaro.  
 






Imagen 24 Fragmento de la Tessellata Tacambarensia N°. 9. Gerhart Muench. 
 
Se ha dicho que los Muench en este lugar vivían cómodamente, aunque no fue el caso 
en ellos de que fueran trabajadores jubilados, o bien que tuvieran un nivel económico 
importante, ya se ha visto que sólo tenían lo necesario. Sin embargo es posible que ellos si 
disfrutaban no por su situación económica, más bien por su calidad de vida. No obstante, hay 
que mencionar que siempre tuvieron precariedades y en este lapso es probable que a partir de 
lo que vivieron en la guerra, tenían otro concepto de lo material.  
“Tacámbaro fue su ínsula: ahí escribió una música cada vez más luminosa y sonora y encontró 
también el ambiente rico y a la vez precario que al parecer necesitamos los artistas para 
sentirnos agusto (sic)”.351 
Es pertinente mencionar que no sólo se conformó con la rutina que le ofrecía 
Tacámbaro (imagen 25),352 sus salidas hacia otros rumbos se daban de manera natural y por 
invitaciones que le hacían quienes sabían que se debía aprovechar al músico alemán para 
conveniencia del desarrollo artístico de México. 
                                            
351FRISCH, Uwe: La Poética y Metafísica de un Compositor. AMM. 
 




Imagen 25 Vera y Gerhart Muench en Tacámbaro, Mich., México. 
 
1.6 Consolidación artística y docente en la ciudad de México. 
Entre sus viajes más significativos, podemos mencionar los que realizó en los años 
sesenta y principios de los setenta a la ciudad de México. Realizó estancias breves y algunas 
veces de mayor duración, en virtud de que desarrolló su profesión en las instituciones 
musicales más importantes en esa época: el Conservatorio Nacional de Música de México y la 
Escuela Nacional de Música de la Universidad Autónoma de México. La ciudad de México 
fue por así decirlo el clímax de su trayectoria artística. Las invitaciones no se hicieron esperar. 
Rápidamente se hizo profesor de las instituciones musicales antes citadas. Lugares donde 
conoció a renombrados músicos, sus propuestas compositivas, el medio musical donde se 
presentaban festivales, infinidad de conciertos, presentaciones de renombrados intérpretes, 
centros de investigación, grandes bibliotecas, radiodifusoras, centros de grabaciones 
musicales, etc. En fin, la vida deslumbrante de una gran capital que ofrecía todo, lo que a mi 
juicio, pudiera necesitar un músico como Muench para acabar de dar lo mejor en todos los 
aspectos que él sabía y podía ofrecer. 
Muench, en su plena madurez, ya involucrado en la gran vorágine de la ciudad y su 
movimiento artístico, demostró el porqué de su valía. Como profesor enseñó a numerosos 
alumnos, como pianista realizó la grabación de todas las sonatas de Scriabin, presentó varios 
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recitales entre los que destaca el concierto en las Galerías de Excelsior, 353 además tuvo una 
estrecha relación como compositor con sus colegas como Mario Lavista354 y Manuel Enríquez 
entre otros. 
Sin duda, debido a su edad y a sus enfermedades que poco a poco iban mermando su 
salud, los viajes continuos y el gran trabajo personal que aumentaba, además de lo difícil para 
llegar a cualquier punto de la ciudad de México, se manifestaba en su ánimo. No obstante, 
Gerhart Munch era portentoso en su trabajo. Se entregaba desmesuradamente a todo lo que 
hacía y apreciaba. Siempre encontró los medios donde el artista encuentra los elementos de la 
creación. Por una parte, conoció el éxito brillante que rodea al virtuoso con fama; y, por otra, 
vivía en cierto recogimiento y con mucho tiempo para componer. Se puede hacer mención 
que es probable que su actividad artística y docente en la ciudad de México, haya sido un 
aliciente y motivación en su vida musical. Muench como intérprete y como pianista, adquirió 
una fama bien lograda, así lo demuestran las críticas y reseñas en la prensa de la Capital de la 
República. Muench el profesor, era bastante demandado por un alumnado muy diverso para 
tomar clases de piano y composición. Muchos fueron sus discípulos que llegaron a tener un 
nivel importante dentro del concertismo.  
Muench fue reconocido no sólo en el ambiente académico, como profesor es notorio 
que pudieron apreciar su importancia en los niveles artísticos de mayor categoría,  también lo 
reconocieron, las instituciones musicales más importantes en México pudieron beneficiarse 
con su trabajo y, principalmente, sus alumnos más cercanos y el público que apreció su 
técnica e interpretación pianística. Asimismo como compositor en esta época logró muchas 
obras, las cuales muchas de ellas las creó como ya se ha dicho, en Tacámbaro. 
                                            
353 MEDINA, Tarsicio: “Gerhart Muench. Su música para piano solo”. En: Gerhart Muench. Rodolfo Ponce 
Montero, pianista. C.D. Evoluta, Universidad de Guanajuato. 2001, p. 4. C.D. (cita recopilada de Mario 
Beauregard). 
 
354 Mario Lavista nació el 3 de abril de 1943 en la ciudad de México. Estudió composición con Carlos Chávez y 
Héctor Quintanar y análisis con Rodolfo Halffter  en el Conservatorio Nacional de Música. En 1967 recibió una 
beca para estudiar con Jean-Étienne Marie en la Schola Cantorum de París y asistió a los seminarios de música 
nueva impartidos por Henri Pousseur. En 1969 participó en cursos de K. Stockhausen  en Colonia, Alemania, y 
en los Cursos Internacionales de Verano de Darmstadt. En 1970 fundó el grupo de improvisación Quanta, 
interesado en la creación y la interpretación simultánea y en las relaciones entre la música en vivo y la 
electroacústica. En 1991 recibió el Premio Nacional de Ciencias y Artes y la Medalla Mozart, y en 1998 ingresó 
a El Colegio Nacional. Ha dictado cursos y seminarios en universidades de los Estados Unidos y de Canadá y en 
los Cursos Latinoamericanos de Música Contemporánea. Actualmente tiene a su cargo las cátedras de análisis y 
lenguaje musical del siglo XX en el Conservatorio Nacional de Música y es director de la revista Pauta, 




“[….] y, sobre  todo, un vigoroso renacer creativo que, más allá de temporales, ascensos y 
descensos, y de las inescapables y terribles crisis personales a que se halla expuesto un hombre 
sensible e inteligente que tiene que afrontar a nuestro tiempo, se mantuvo incólume, hasta el 
final, ocurrido el 9 de diciembre de 1988, en Tacámbaro, Michoacán, después de dar su vida 
en girones por todos los rumbos de México, en la docencia […], como uno de los grandes del 
virtuosismo e interpretación pianísticos del siglo XX”.355 
Fue el primero de agosto de 1987 cuando muere Vera,356 Muench sobrevivió en 
constante depresión y ya muy enfermo murió en 1988. Así fue, el 9 de diciembre falleció en 
Tacámbaro, Michoacán, Gerhart Muench, hombre, músico y humanista, en todos sus aspectos 
muy genuino y único. Uwe Frisch concuerda con la mayoría de los que han hablado y escrito 
sobre él: 
“Gerhart Münch dejó un gran legado a México y nos toca hacer algo para que no se nos pierda 
y podamos disfrutar de su riqueza”357 
Según Uwe Frisch escuchó decir a Von Gunten: ¿dónde queda la importantísima obra 
que dejó Gerhart Munch? ¿quién se va a ocupar de reunir las piezas desperdigadas para 
publicarlas y hacerlas accesibles a los músicos que quieran tocarlas y a nosotros que las 
queremos escuchar? Las preguntas sin duda las hicieron poco después de su muerte. Ese gran 
legado que desde 1988 dejó Muench, es pertinente decirlo, se debe al mérito del maestro 
Trasicio Medina Reséndiz quien no ha desmayado en dar a conocer la vida y obra del 
compositor y pianista. 
Una vez más Uwe Frisch comentó: “Una vez le oí decir entre amigos: -Si me muero, quiero 
ser enterrado en Tacámbaro”, tanto amó ese lugar, que era su deseo. Por otras circunstancias, sus 
cenizas descansan en el Templo de las Rosas de Morelia, Michoacán (imágenes 26 y 27),358 
como también nos lo menciona Tarsicio Medina. 
                                            
355 FRISCH, Uwe: La Poética y Metafísica de un Compositor. AMM.  
356 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
357 Ibid. p. 8  
358 Fotografías de Gabriela Pérez Herrera, mayo de 2014. 
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“La magnitud y el alcance de sus conceptos y la profundidad de sus visiones musicales 
dejaban entrever siempre que Gerhart Münch, con toda modestia, se contaba él mismo entre 
los inmortales”359 
Es conveniente mencionar que estos aspectos históricos aun no han aportado lo que 
merece este compositor, se han recuperado diversas opiniones con la finalidad de hacer una 
contrastación de ideas y se ha realizado una crítica tratando de, en fin, rescatar lo más 
importante de las intensas etapas y lugares que Gerhart Muench y su esposa Vera vivieron.  
 
Imagen 26 Templo de las Rosas, en Morelia, Michoacán. México. 
                                            




Imagen 27 Sepulcro de Vera Lawson y Gerhart Muench. Templo de las Rosas, Morelia, Michoacán. 
México. 
 
Por último, en la siguiente tabla (1), podemos darnos una idea general sobre la gran 
movilidad que tuvo el matrimonio Muench. Se aprecian sus estancias en los diversos países y 







Países de Residencia de Gerhart Muench 
País Ciudad Años 
 
Alemania y Bélgica 
Dresden, Munich, 
Ingolstadt, Augsburg, 
Bruselas, Bad Wissee,  
Munich, Baden Baden, 




Paris, Madrid 1928 
 
Italia 





Salem, Boston, Pasadena, 
Altadena, Big Sur, Calif., 
Los Ángeles Calif., 





Chapala, Guadalajara 1953 
 
 





Tacámbaro, Mich. 1964 
 
 
Tepoztlán, Edo. de 
Morelos, Tacámbaro, San 
Cayetano, y regresa a 
Tacámbaro (estancias 




Ciudades de Residencia de Gerhart Muench en México 
Ciudad Estado Años 












Morelia y ciudad de México 
(estancias breves) 
 
Michoacán y D.F. 1964-1970 
Tepoztlán 
Tacámbaro (regreso) 
















GERHART MUENCH COMO PIANISTA. 
 
 II.1 Periodo inicial en Dresden, Alemania. 
 
II.1.1 La formación de Muench como pianista. 
 
Como se ha mencionado en el capítulo anterior, Gerhart Muench recibió sus 
primeras lecciones de piano de su padre Ernst Robert Münch desde los seis años de edad 
hasta los quince, lo cual como se aprecia, fue parte imprescindible en su formación durante 
su niñez y parte de su juventud, en lo que subyace la idea de que llegara a ser un pianista 
que tuviera los conocimientos y habilidades necesarias para lograr una técnica e 
interpretación suficientes para enfrentarse al repertorio pianístico. 
Siendo su padre Ernst profesor del Conservatorio de Dresden, tuvo que evaluar su 
desempeño académico en la materia que él le impartió: piano. Esto se aprecia en su 
certificado de estudios, documento en el que se informa sobre el avance de los alumnos en 
cada una de las materias por parte de los profesores. Ernst Munch, con discreción, elogió el 
trabajo de su hijo como estudiante de piano, augurándole un futuro prometedor, como más 
adelante se apreciará en la cita extraída de dicho documento. 
Resulta obvio que aplicara una metodología adecuada para llevar los estudios del 
piano de manera secuenciada y progresiva, mediante un trabajo pedagógico que redundó 
en su formación musical. 
Su contexto familiar fue imprescindible para que Muench llegara a tener un 
ambiente propicio para su desarrollo como músico, debido a que en su hogar tenía todo lo 
necesario para su estudio: pianos, órgano, partituras, métodos de estudio, grabaciones y a 
su profesor. Es viable que esta primera fase de estudio, que puede decirse que es una etapa 
de adquisición de conocimientos musicales básicos, la haya realizado de manera natural, 
sin presiones, siendo posible que su padre haya elegido un programa el cual estuviera al 
alcance de su hijo, es decir, que tanto técnica como interpretativamente pudiera realizarlo 
correctamente.  
Una segunda fase o etapa se le puede denominar como de una formación y/o 
desarrollo pianístico transitorio y acelerado, debido a que puede decirse que fue de los diez 
a los quince años de edad cuando pasó a una institución musical, siendo el mencionado 
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Conservatorio de Dresden, donde ya debió tener un aprendizaje musical con materias que, 
aparte del piano, formaran sus habilidades y conocimientos musicales tales como: dictado 
musical, armonía, historia de la música, entre otras. En esta etapa su progenitor seguiría 
encauzando sus estudios musicales en el piano, siendo viable que ya tuviera otros 
profesores en las mencionadas asignaturas, entre los que se pueden mencionar al Profr. 
Ernst Paul en dictado musical y a los directores Profr. Vetter y Profr. Johannes Krantz.  
Hay que recordar que a los catorce años ya era un intérprete que iniciaba una 
carrera pianística de altos vuelos en virtud de que a esta edad se presenta como solista con 
la Orquesta Sinfónica de Dresden con el concierto ya citado de Franz Liszt como lo 
mencionó su mismo padre. 
 
“El extender un certificado para mi propio hijo Gerhart Munch, es un asunto delicado, 
como lo sería para cualquier padre en situación semejante. Wagner hace expresar a Hans 
Sachs en su ópera "Los maestros cantores ": " el que juzga va a ser solicitado de tal manera 
que ni odio ni amor tenga influencia sobre la sentencia que dictamine". Entonces, y 
tratando de eliminar todo sentimiento paternal, puedo rectificar solamente lo mejor sobre 
mi hijo Gerhart, actualmente de 15 años de edad y quien ha sido mi alumno desde los 6 
años. Gerhart posee un gran talento musical y técnico y es sumamente dedicado; a pesar de 
cursar la preparatoria, ha logrado paralelamente presentar el concierto en La Mayor de 
Liszt con gran éxito en una de las audiciones de examen del conservatorio. Asimismo, ha 
iniciado con presentaciones ante el público en general. Así, ha dado un recital y tocó bajo 
la dirección de E. Linderns el concierto en La Mayor con un éxito sensacional. La prensa 
ha tomado en cuenta su persona  expresándose de él con muchos elogios. Es de desearle 
que conserve buena salud para que pueda realizar todos sus sueños como artista. Ernst 
Münch (firma)”1  
 
 
Como se aprecia, su padre Ernst, tratando de ser objetivo, lo evaluó debidamente. 
No obstante, cabe la pregunta: ¿qué estudió, cómo, qué métodos y qué repertorio?. Como 
en toda Europa, eran usuales los métodos de ejercicios, los estudios y las obras de los 
compositores de la llamada Primera Escuela Vienesa. Es decir, que es muy probable que 
Gerhart Muench haya estudiado  a autores como Clementi, Haydn, Mozart, Beethoven, 
Czerny, Beringer, etc., incluyendo a los compositores del barroco, principalmente a Bach y 
                                                





los clavecinistas italianos y franceses, entre otros; además claro está, de los románticos y 
modernos principalmente. 
Esta educación pianística, como se sabe, integraba casi todos los elementos 
necesarios para la adquisición de la técnica e interpretación del piano que se desarrolló en 
el período clásico y que en términos generales, su aprendizaje era básico para la ejecución 
del repertorio que era usual y basado en las formas musicales de mayor auge en los 
principales períodos musicales de la historia, llámese barroco, clásico, romántico y 
moderno principalmente. En cuanto a los compositores modernos, su educación pianística 
se comprueba con los programas de mano de sus recitales, estudió a diversos compositores 
que en su época fueron artífices o bien pioneros de las nuevas formas compositivas, esto es 
de cualquier género, forma musical, estilo, y de repertorio hasta el siglo XX. 
Las evidencias sobre la metodología y el desarrollo pianístico que obtuvo Muench 
durante su formación son muy relativas, ya que no encontramos algo escrito sobre este 
tema. No obstante, de manera verbal tenemos algunos indicios por parte de quienes lo 
conocieron; sin embargo, se propone que es muy probable que su aprendizaje hubiera sido 
como el que se enseñaba tradicionalmente a los alumnos europeos y específicamente a los 
alemanes. Esto se deduce por el testimonio que el mismo Muench nos ha dado con su 
repertorio y con los métodos de piano que enseñaba a sus alumnos en México y que más 
adelante se señalarán. 
Con la finalidad de aproximarnos al conocimiento en este aspecto, es necesario 
abordar algunos elementos didácticos que nos ayuden a dar un orden a los juicios que aquí 
se plasman. En términos generales, la pedagogía del piano se ha basado en el desarrollo y 
el aprendizaje donde se contemplan los aspectos de técnica básica, media y avanzada, 
donde principalmente se adquiere la habilidad y conocimiento de la técnica pianística.2 El 
repertorio para el pianista se ha dado generación tras generación en grupos de obras de 
acuerdo a cierta época y estilo. 
 
                                                
2 La técnica pianística engloba aspectos inherentes a la ejecución e interpretación del repertorio del piano y 
desarrolla: la coordinación mente-cuerpo, la fuerza, independencia, articulación y agilidad de los dedos. El 
mecanismo digital, el toque polifónico, el desarrollo auditivo, la relajación, soltura, concentración, ejecución 
de acordes, arpegios, terceras, sextas, octavas, fórmulas rítmicas, indicaciones de agógica, dinámica, la 




Como hasta hoy día, el pianista también ha basado su formación en el estudio de 
compositores barrocos3. Los mismos compositores “clásicos” fundamentaron su estudio 
musical en ellos. El principal aspecto que se deriva del estudio de éstos es el aprendizaje de 
la música escrita polifónicamente es decir, el estudio de las formas contrapuntísticas, 
donde proliferan elementos como el bajo continuo, los contrastes sonoros, la acumulación 
de melodías y el uso de adornos, entre otras características. Así Muench al igual que 
muchos alumnos de su época, tuvo que adquirir, por ejemplo, el “toque polifónico”, 
mediante el aprendizaje de las obras basadas en las formas musicales y compositores que 
desarrollaron esta música. Es evidente que la mayor aportación de Ernst Robert Münch en 
su alumno Gerhart, fue la enseñanza donde integró rápidamente el estudio de las obras de 
J.S. Bach, donde implicaba estudiar todo el Clave Bien Temperado 4 y por supuesto antes 
de éste, las invenciones o sinfonías, preludios y suites5 entre otros. Es indudable que dentro 
de su formación haya estudiado a otros barrocos, en los cuales pudo interpretar tocatas, 
sonatas y conciertos entre otros. No hay que olvidar que Muench también estudió órgano 
(en su casa en Dresden existió uno) como complemento de su formación pianística y que 
indudablemente se haya compenetrado en estos repertorios. 
Por otro lado, los compositores a los que posteriormente fueron denominados como 
representantes de la Escuela Vienesa, como ya se ha dicho, fueron de gran importancia y 
fundamentales para la formación musical de Muench: 
  
“…las sonatas de Beethoven, las obras de Clementi, Mozart, Haydn etc., y después o bien 
conjuntamente, la obra de Chopin indudablemente, así como otros compositores 
románticos: Schubert, Schumann, Liszt, Brahms etc., son las que nos ponía (sic) el 
maestro”.6 
                                                
3 El compositor que ha perdurado en la preferencia pedagógica en el arte pianístico es sin duda Johann 
Sebastian Bach. 
 
4 Conocido ampliamente en castellano como el Clave bien temperado o también como el Clavecín bien 
templado (en alemán: Das wohltemperierte Klavier, literalmente "El clave temperado"), es el nombre de dos 
ciclos de preludios y fugas compuestos por Johann Sebastian Bach en todas las tonalidades mayores y 
menores de la gama cromática. 
 
5 Las invenciones fueron llamadas también sinfonías. Se distinguen 30. 15 a dos voces y 15 a tres voces. Por 
lo general se presentan en dos volúmenes por separado. En cuanto a las suites, existen con mayor preferencia 
de los profesores y pianistas, las suites francesas e inglesas, compuestas cada una con varias danzas, donde se 
presenta el tipo fundamental: allemanda, sarabanda, gavota y giga. Hay otras danzas incluidas como la 
passacaglia, minuetos, courantes y preludios entre otras. 
 





Y, si Muench estudió a estos compositores, su trascendencia reside en la 
adquisición de la técnica e interpretación pianística que fue desarrollando desde temprana 
edad. Además sin faltar las composiciones de autores modernos como Debussy, Ravel, 
Fauré, entre otros. 
Se ha mencionado al compositor Muzio Clementi7 porque los contenidos de sus 
métodos están enfocados a realizar ejercicios y estudios que buscan un objetivo para 
desarrollo de la técnica esto es, que hay lecciones enfocadas a trabajar la escritura de las 
composiciones de los autores que tenían mayor difusión de obra pianística. Desde los 
clavecinistas italianos, alemanes y franceses8, hasta los que compusieron en el pianoforte9 
y ya en los inicios del piano. Dicha escritura10 estaba plagada de los elementos que se 
utilizaban en la época, de acuerdo a la estructura temperada, de los modos, de las 
tonalidades, la armonía, los adornos, etc.,  
 
“artistas como él […], Viena empezó a apreciar un nuevo estándar  interpretativo, que, 
gracias a sus alumnos de Clementi, estaba conquistando a media Europa: un estándar 
marcado por una educación pianística de tipo profesional que otorgaba una gran 
importancia al estudio sistemático de la técnica” 11 
                                                
7 Muzio Clementi (Roma, 24 de enero de 1752 – Evesham, 10 de marzo de 1832) fue un compositor clásico, 
y reconocido como el primero que escribió específicamente para piano. Es más conocido por su colección de 
estudios para piano Gradus ad Parnassum. 
 
8 En el período barroco hubo muchos compositores destacados que crearon obras y conciertos para 
instrumentos de teclado. Por ello no se les puede considerar compositores para piano, pero muchas de sus 
obras han sido interpretadas posteriormente con dicho instrumento. Entre ellos destacaron los alemanes 
Johann Sebastian Bach, Georg Friedrich Händel, los franceses Jean-Philippe Rameau y François Couperin 
los italianos Domenico Scarlatti y Tomaso Albinoni y el español Antonio Soler. 
 
9 El pianoforte fue el antecesor del piano moderno. Tenía como característica principal el uso de la sonoridad 
de piano y fuerte. Desde los primeros pianos del italiano Cristofori hasta los pianos actuales, hay muchas 
mejoras y avances que se han producido, pero el concepto y la idea fundamental para su construcción 
continúan siendo las mismas. Sin embargo, el concepto fundamental de pianoforte como un instrumento 
capaz de lograr sonidos fuertes y suaves sigue siendo el mismo. El término pianoforte se utiliza a menudo 
para distinguir los pianos del siglo XVIII de los pianos posteriores. 
 
10 Hay que diferenciar de escritura, notación y grafías: la escritura corresponde a los elementos de notación 
conjunta empleados en cada época y por cada compositor: escalas, arpegios, uso de terceras, sextas, décimas; 
movimientos contrarios, etc. que, en su descripción general, es una noción empleada en las distintas 
tradiciones pedagógicas. Forma parte de la escritura el estudio de las distintas figuraciones instrumentales y 
su relación con los recursos técnicos, de las posibles digitaciones,  y de la distribución de cada diseño entre 
ambas manos. Notación y grafías son términos afines. La notación es un sistema de signos cuya grafía puede 
variar de un editor a otro y también de un autor a otro. Las grafías son signos que remiten a prácticas 
instrumentales distintas. 
 




Era una enseñanza de una pedagogía muy práctica, esto es, vinculada al estudio de 
un repertorio ya escrito y a la superación de las dificultades del piano.  
Celina Muñoz nos menciona que otro compositor importante que pudo haber 
estudiado Muench fue a Czerny12 en virtud de que la presentación de la metodología de 
este compositor estaba muy bien definida en cuanto a los objetivos de cada método, desde 
principios básicos de técnica, hasta estudios de diversa dificultad: “La escuela de la 
velocidad” y “El arte de la digitación”. 
 
“Una vez me pidió que consiguiera el método de Czerny, lo vimos muy poco, pero tenía 
algunas lecciones muy bonitas y muy pedagógicas pues había escalas, terceras, octavas, 
diversos compases y otros elementos de estudio”.13 
 
 Se cita parte importante de su vida, debido a que podemos apreciar su importancia 
pedagógica en la actividad pianística, además de la relación que tuvo con compositores 
como Clementi, Beethoven, Mozart y la línea didáctica que se extendió a pianistas de la 
                                                                                                                                              
 
12 Karl Czerny nació el 21 de febrero de 1791 en Viena, Austria. Radicado en Viena en 1786 junto a su 
esposa, Wenzel se estableció como un habilidoso maestro de música y piano y años más tarde dio a luz a su 
único hijo, Karl Czerny. Durante los primeros años de su vida, Karl Czerny tomó lecciones de teclado con su 
padre, y pronto supo demostrar notables habilidades interpretativas y de composición. Sus primeros intentos 
de escritura musical (nunca publicados) comenzaron alrededor de sus siete años y de hecho, ya a los diez 
años era capaz de tocar "...clara y fluidamente cualquier composición de Mozart y Clementi...", virtuosismo 
que se igualaba a su exhaustivo y sorprendente estudio (que duró toda su vida) de la obra de Ludwig V. 
Beethoven (1770-1827). Tan estrecha fue la relación entre ambos, que Beethoven le encargó a Czerny, años 
más tarde, la educación musical de su sobrino Carl, aunque nunca dejó de corregir y sugerir técnicas de 
estudio.  
A los 19 años, conoció en Viena al gran pedagogo italiano Muzio Clementi (1752-1832), cuya obra "Noveau 
Gradus ad Parnassum" impactó a nuestro compositor y lo inspiró en su posterior y magnánima creación 
didáctica. Pese a ser Czerny un excelente ejecutante, con maestría virtuosística y una soltura y 
memoria inigualables, a fines de su adolescencia abandonó la carrera de intérprete y se dedicó casi por 
completo a la enseñanza de piano y la composición. Su dedicación como maestro (más que esforzada, puesto 
que daba clases de día y componía para los alumnos de noche) comenzó a dar frutos, y muy pronto su 
nombre adquirió fama en los círculos burgueses y aristocráticos, que competían por tomar lecciones con él. 
Muchos discípulos suyos siguieron su línea didáctica, como el famoso rival de Liszt, Sigismond Thalberg 
(1812-1871); el húngaro Stephen Heller (1813-188) y el legendario profesor de piano polaco Theodor 
Leschetizky (1830-1915). De sus alumnos más importantes se recuerda sin embargo a Ferenc (Franz) Liszt 
(1811-1886), a quien dictó clases a partir de 1822 y durante dos años. El compositor austro-húngaro le dedicó 
a Czerny sus "Estudios Trascendentales". También F. Chopin (1810-1849) visitó al Maestro en 1829, aunque 
no le quedó a Chopin una opinión favorable de Karl. Todas sus obras didácticas eran rápidamente editadas en 
Viena, y con tanto éxito entre el público que todavía hoy se incluyen estos estudios en los programas de todos 
los conservatorios del mundo. Entre estas piezas, destacan "La Escuela de la Velocidad" y "El Arte de la 
Digitación".  
 




talla de Tahleberg, Heller y Leschetizky quienes fueron grandes pedagogos y dejaron 
métodos que hasta hoy día es posible encontrarlos en los programas de estudio en las 
principales instituciones musicales a nivel mundial.   
Por otro lado, el estudio realizado en cuanto a las escalas en este trabajo, nos hace 
ver que Muench empleó elementos técnicos muy parecidos al método del compositor 
Beringer14, por eso se propone que Muench haya estudiado o conocido esta forma de 
enseñanza.  
En cuanto a la obra de Bach, como ya se ha dicho, las evidencias nos hacen saber 
que la estudió a profundidad, si a sus alumnos les hacía estudiar todo el clave bien 
temperado,15 sin lugar a dudas el lo aprendió, además de las obras principales de: Haydn, 
Mozart, Beethoven, en las cuales podemos apreciar dentro de su repertorio, sonatas y 
conciertos principalmente. 
 
“Es muy probable que la obra de Beethoven haya servido de preparación para obtener la 
técnica necesaria donde desarrolló la fuerza expresiva, una escritura más densa por así 
decirlo, y los elementos fisiológicos de la ejecución, entre otros aspectos musicales que 
también fueron desarrollados posteriormente bajo la obra de los compositores románticos y 
modernos de la primera mitad del siglo XX.”16 
 
 Fue así como Muench adquirió rápidamente la técnica que le permitió abordar un 
repertorio de autores diversos y conocidos que le permitiera presentarse públicamente, 
durante los años de su formación pianística y que, como ya se dijo, que desde la edad de 
nueve años en su primer recital, ya se vislumbraba al gran intérprete del piano. 
El Conservatorio de Música y Teatro de Dresden estaba dirigido por el Profesor 
Johannes Krantz y el Director del Departamento el Profesor Vetter. En el año escolar 
1921-1922, a los quince años, Muench recibió su certificado de preparatoria, documento en 
el que ya se vertió la opinión de su padre, sin embargo se aprecian otros aspectos musicales 
o materias básicas en su formación: 
                                                
14 Los ejercicios que Muench escribió a sus alumnos, tienen mucha similitud con los que proponen estos 
autores: ejercicios de escalas, terceras, sextas, arpegios, octavas etc., con diversa rítmica, cambios de 
digitaciones, posiciones fijas, entre otros. 
 
15 Así se han expresado sus alumnos: Rodolfo Ponce, David Gutiérrez, Celina Muñoz, Tarsicio Medina, entre 
otros. 




"Su comportamiento fue impecable". Gerhart Munch recibió al final del año escolar 1921-
1922, el certificado de preparatorio  para la ocupación como pianista, así como una 
condecoración con premio en forma de un libro de la fundación "Krantz", Dresden, el 21 de 
agosto de 1922. Dictado musical: el Sr. Munch ha dado testimonio de un talento 
extraordinario y logró hacer muchos progresos en un tiempo relativamente corto en 
ejercicios auditivos en una o más voces, en ejercicios memorísticos espontáneos acústicos 
y visuales, en definir tonalidades usando y sin usar el diapasón y en otros. Por esto, le ha 
sido expresado un elogio especial. Maestro Ernst Paul (firma). Firman: el director de 
departamento: Prof. Vetter (firma), la Dirección: Johannes Krantz (firma).17 
 
Podemos observar las opiniones de sus profesores en las evaluaciones realizadas 
después de haber recibido su certificado de preparatoria. Los aspectos musicales, que 
además del piano, fueron elogiados fueron las de dictado musical y en ejercicios 
memorísticos. 
Otra etapa en sus estudios fue de los quince a los veinte años, en la cual  ya había 
adquirido un desarrollo musical más intenso gracias al conocimiento y la cultura en otros 
ámbitos que le ayudaron a mejorar sus interpretaciones. Se sabe que se graduó de esa 
institución a los quince años: “Se graduó con altos honores a los quince años de edad18 sin 
embargo es factible que siguiera el estudio intensivo del piano, tanto de técnica avanzada 
así como de repertorio. Ese estudio intenso es probable que lo haya realizado como en esos 
años se acostumbraba (y aún hoy día) mediante muchas horas de práctica continua. Sin 
embargo, cabe hacer la reflexión que Muench, por su nivel adquirido como pianista, sabía 
estudiar y aprender de manera efectiva. Esto es que, por las obras que asimiló y su madurez 
musical, es evidente que en cada sesión de estudio independientemente de la duración en 
horas durante el día, las haya realizado con un aprendizaje eficaz: disciplina, continuidad, 
concentración, método de estudio efectivo, reflexión más que la mecanización, 
memorización e interpretación de acuerdo a las indicaciones de las partituras, entre otros 
aspectos. Es decir, que como todo gran intérprete,  no bastaba con el talento natural que 
hubo heredado, se necesitaba del estudio prioritario de los aspectos antes señalados. 
                                                
17 Informe de evaluación de profesores de Muench. Traducción: Elena Camarena. Archivo Muench-Medina 
(AMM). 
18 MEDINA, Tarsicio: Op., cit. p.13 
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 En esta etapa, Muench, aparte del piano, estudió composición y las asignaturas que 
subyacen para esta carrera: contrapunto, formas musicales, instrumentación, análisis 
musical19 etc. y la adquisición de conocimientos extra-musicales como la filosofía, 
antropología, idiomas,20 etc., que eran de alguna manera, complementarias a su formación 
como músico. 
 
II.2 Periodo europeo 
 
II.2.1 Muench concertista en Europa. 
 
Después de estas etapas de formación, se indica un segundo período. Entre los años 
de 1927 a 1937, Gerhart Muench presentó numerosos conciertos en países europeos. Tanto 
en Italia como Francia, despertaba gran admiración del público por la calidad de sus 
recitales. Es indudable  que Muench ya tenía un destacado dominio técnico del piano y de 
los aspectos que subyacen en una excelente interpretación: calidad sonora, apego a la 
partitura, agilidad, expresividad, dominio de la agógica y dinámica, etc. 
El ambiente musical  de Francia e Italia (como en  Europa en general) era propicio 
para Muench.  
 
“En esa época, estaba en auge el modernismo artístico y que tanto el posromanticismo 
como el impresionismo (entre otras corrientes que probablemente Muench conoció 
mediante el repertorio pianístico), dio como resultado el interés de Muench por renovar su 
programación”.21 
  
Esto es, que incluía obras de los principales exponentes del impresionismo musical 
22 sobre todo de sus máximos exponentes: Debussy y Ravel.23 
                                                
19 Archivo Muench-Medina (AMM).  
20 Archivo Muench-Medina (AMM).  
21 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1a. 
 
22 Identificado como una renovación de la música francesa que dio comienzo hacia 1870, gracias a la acción 
conjunta y complementaria de César Franck y Camile Saint-Saëns. Su desarrollo  se acentúa con sus 
discípulos: D´ Indy, por un lado, y Fauré, por otro. 
 




Existen interesantes datos24 que testifican el repertorio que interpretaba en estos 
conciertos (imagen 1),25 así Muench teniendo cinco años de egresado del conservatorio de 
Dresden, tocaba el repertorio tradicional: Bach, Beethoven, Brahms, Chopin, Schumann, 
etc., los cuales se nos ha hecho mención de que los interpretaba de manera muy romántica, 
pero sin un romanticismo exagerado, sino que, dando el estilo y respetando lo que contiene 
la partitura. 
  
Imagen 1. Listado del repertorio (parcial) de obras para piano que interpretaba Muench. 
 
Esta característica o forma de tocar, que no sólo corresponde a un Muench en su 
plena juventud, era un aspecto que cuidaba en exceso. “Nunca quiso caer en ejecuciones 
exageradas y fuera de contexto”.26 Sabemos que la mayoría de los músicos durante sus años 
mozos adquieren un temperamento romántico, es decir que se convierten en músicos muy 
individualistas, con cierta rebeldía hacia los parámetros establecidos, su manera de ejecutar 
el instrumento, tiene características donde se da una importancia exagerada hacia la 
                                                
24 AMM. 
 
25 Repertorio de obras para piano. Archivo Muench-Medina (AMM). 
 
26 Entrevista a Rodolfo Ponce. Anexo 1d. 
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expresividad, hacia la transmisión emocional, de sentimientos, con una interpretación 
hecha con cierta libertad. Sin embargo, Muench sabía hasta dónde eran los límites 
artísticos, esto es, entre lo correcto y lo superficial. 
Además de su repertorio tradicional, por supuesto que seguía presentando a los 
clásicos e iniciaba a inmiscuirse en autores que no pasaban desapercibidos por tener 
propuestas novedosas. Los programas de mano encontrados en México27, nos demuestran 
que también ya se había iniciado en la interpretación a compositores como: Scriabin, 
Krenek, Stravinsky, Schönberg, Messiaen, y de él mismo, entre otros (imagen 2).28 
 
Imagen 2 Programa del recital de piano en Guanajuato, México 1961. 
 
(no obstante, se aprecia que en la lista sólo aparece Stravinski y es posible que Bartok, los 
demás compositores pudo haberlos estudiado desde su estancia en los Estados Unidos y en 
México).  
En esta época, en Europa, ya se presentaba como un pianista consagrado, debido a 
que ya desde Alemania, en sus continuas giras, la prensa crítica dijo de manera objetiva y 
                                                
27 Tarsicio Medina nos hace mención de que Muench ya estudiaba a esos compositores desde su estancia en 
Europa. 
 
28 Programa. Biblioteca Armando Olivares Carrillo (BAOC). 
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congruente con lo que se apreciaba de él. Además fue rica en admiración y no reparó en 
adjetivos que lo calificaron de ser un pianista excepcional.29 
 
“Su recital tenía un dinamismo y poder rítmico que actualmente opaca a uno”. Neue 
Zuricher Zeitung Zurich. “Tocó con un dominio único y soberano”. IL Messagero, Roma. 
“Gerhart Muench era una maravillosa sorpresa en el horizonte pianístico alemán. Desde 
que Gieseking comenzó a conquistar el mundo musical [….] no ha habido otro pianista 
alemán que pueda más que Muench en la naturalidad de su talento, en su madurez musical 
y en la sencillez de su gran virtuosidad en este recital”. Dr. Walter Hapke: Hamburger 
Anzeiger”.30 
 
En esa década, Muench teniendo la edad entre los 20 y 30 años de edad,  
constantemente daba recitales tanto en París, Nápoles, Roma etc., 31 y fueron célebres esas 
presentaciones. Así lo demostró el crítico Alexander Berrsche, quien mencionaba que era 
“difícil compararlo con alguien”, 32 es decir, que para dar una descripción al público mediante 
el periódico donde narra uno de sus recitales, al decir esa frase, da la idea de que Muench 
tocaba de una manera muy especial, muy particular, como para decir que su interpretación 
se asemejaba a la de algún pianista de fama reconocida sin encontrar elementos de 
comparación (más adelante se analiza la comparación que hace un crítico de Muench con 
Gieseking). 
Este período fue sin duda, el Muench pianista que adquirió éxito y fama en Europa 
(además de Alemania por lo menos en los dos países mencionados). También se presentó 
en Suiza y es posible que en países circunvecinos, ya que Muench era invitado 
constantemente a otras partes de Europa. 
Se establecía su personalidad como músico, su desarrollo artístico adquiría 
dimensiones grandes no sólo en el ámbito pianístico como ya se ha dicho, sino que su 
progresiva manera de ver y de conocer los aspectos culturales, propiciaban una mejor 
interpretación y musicalidad aunadas al constante estudio de la técnica que ya había 
adquirido en Alemania. 
                                                
29 Ver apartado: la crítica europea. 
 
30 En el currículum de Muench  no se incluyeron las fechas de los periódicos de estas reseñas, pero se 
sugieren que fueron escritas entre 1938 y 1943 época en que residió en Alemania, Francia e Italia. 
 
31 MEDINA, Tarsicio: Op., cit. p.13 
 




II.2.2 El pianista en la Alemania Nazi. 
 
En su regreso a Alemania, como sabemos, Muench y su esposa Vera vivieron la 
gran calamidad de la Segunda Guerra. El análisis de su vida en esta etapa, nos permite 
mencionar que debido a su gran calidad como pianista y a la crítica musical de los 
alemanes, fueron factores definitivos para que Muench no fuera alistado a las fuerzas 
armadas de su país y que, como consecuencia salvara su vida. 
En Alemania 24 Horas al Día de Vera Muench, nos da algunas pistas sobre la 
importancia que tuvo Gerhart Muench al ser uno de los más afamados pianistas de la 
época, sin embargo en estos años 1937 a 1945, es evidente que tuvo un bache artístico que, 
aunque no varió su calidad como intérprete y como compositor, si estuvo condicionado a 
las circunstancias adversas por las que pasó en cada instante por las que tuvo que 
sobrevivir. 
Si analizamos un poco la vida personal de intérpretes y compositores ya bien 
ubicados históricamente, nos damos cuenta de que muchos dejaron por temporadas el 
piano:  
 
“[…] hallamos autores como Weber, Mendelssohn –capaces de renunciar casi 
completamente a los instrumentos de teclado durante largas temporadas” 33 
 
No obstante, Muench no lo dejó por dedicarse a la composición de tiempo 
completo, como ya vimos, fue por las condiciones adversas de su medio. Aquí se puede 
apreciar que algunos compositores han abandonado la práctica instrumental, aunque no en 
su totalidad y en este caso del piano debido a que se absorben tanto en la creación que es 
necesario hacer lapsos sin el estudio. Sabemos que hay infinidad de casos, ya que al mismo 
Beethoven esto le sucedió. Por ejemplo, en México el también compositor, organista y 
pianista Guillermo Pinto mencionó:  
 
“He dejado de tocar para dedicarme a la composición, a veces pienso que el concertismo es 
como una esclavitud” 34 
                                                
33 CHIANTORE, Luca: Op. cit. p. 15 
 




Este comentario no lo dijo en forma de reproche, sino que, siendo compositor se 
daba perfectamente cuenta de que el tiempo no le alcanzaba para trabajar las dos 
disciplinas y, al contrario, mencionó el término “esclavitud” para referirse a lo que necesita 
ciertamente el intérprete para presentar un recital o un concierto: muchas horas de estudio 
intensivo, práctica diaria y continua por varios meses y/o años y estar completamente 
avocados a la concentración mental requerida para ello. 
 
En Alemania, la actividad de Muench como pianista, en un principio fue como 
intérprete con los programas que él había presentado en Italia y Francia y posteriormente 
realizó actividades afines, esto es, que se involucró en la organización de conciertos 
musicales para el ejército alemán. Sin embargo la crítica alemana entre 1938 a 1943, fue 
extraordinaria como más adelante se apreciará. A pesar de las penurias propias de esta 
época, Muench realizó una labor concertística dentro de una compañía de intérpretes que 
le valió como “carta de presentación” y así poder sobrellevar las circunstancias adversas 
que se le presentaron. Incluso menciona Vera en su escrito Alemania 24 Horas del Día, 
que estuvo en una lista de artistas que tendrían ese beneficio, sin embargo algunos se 
aprovechaban de la fama de Muench: 
 
“Pero tuve la amargura de ver como algunos colegas de mi esposo, para librarse del deber 
militar, tomaban el lugar de Gerardo en los conciertos en los que él había sido invitado 
como solista” 35 
 
Su participación durante la guerra fue probablemente en un puesto administrativo, 
según Vera Lawson, y lo corrobora Uwe Frisch, el cual menciona que no entró al servicio 
forzoso de las armas. No obstante, dio preferencia al aspecto artístico ya que participaba en 
recitales que, aunque el repertorio donde incluía a compositores franceses no fuera del 
agrado de algún oyente, tenía que soportar comentarios como lo muestra la siguiente 
narración: 
 
“En una ocasión un famoso pedagogo me dijo, después de un concierto: “Su esposo, Frau 
Muench, es sin duda uno de nuestros más brillantes talentos, pero ya no puedo seguir 
                                                
35 MUENCH, Vera: “Alemania 24 Horas del Día (fragmentos de un Diario)”. Nota y traducción: Dionisia 




escuchando más a Ravel o a Debussy…soy muy anticuado en mis gustos […]. Con 
bastante enojo le respondí que ambos compositores eran ya clásicos en Francia”36 
 
De estos conciertos nos podemos dar cuenta de que Muench era tomado en cuenta 
como un pianista que, por su trayectoria artística, era considerado para ejercer su profesión 
sin tener que ir al frente de batalla. Por otro lado nos damos cuenta de que además de tocar 
a los clásicos, tenía en su repertorio a los impresionistas franceses, que sin duda también 
los presentó en recitales tanto en Italia como en Francia. Con lo anterior, se puede 
confirmar que el público alemán era crítico y exigente. Este último comentario es difícil de 
explicar porque Vera no da más detalles, pero se puede deducir que era un pensamiento 
personal de un alemán que no estaba acostumbrado a escuchar obras de los compositores 
ya mencionados o bien, que ya los alemanes empezaban a tener esa animadversión hacia lo 
que no fuera propiamente alemán. Y eso era lo que enfurecía a Vera. También nos muestra 
una gran cantidad de datos los cuales confirman la notable participación de Muench y, que 
además de los compositores ya citados, nos sigue revelando que tocaba a Bach, Chopin y 
además sus propias obras como nos lo muestra el comentario siguiente:  
 
“Los conciertos militares de mi esposo eran, en su mayoría, muy concurridos y cálidos. La 
excepción a la regla era cuando las filas tenían tiempo libre y francamente preferían ir a ver 
un par de bonitas piernas en lugar de escuchar a Bach o a Chopin […], el ejército apreciaba 
y apoyaba a sus artistas de manera impresionante […] hasta mi esposo, que tocaba música 
clásica y sus propias obras. […] desde entonces me pregunto cuántos de aquellos talentosos 
directores, compositores, pintores, que detestaban la guerra, pudieron sobrevivir”37 
 
El disgusto de Vera Muench hacia algunas críticas de los propios alemanes lo deja 
en claro con la siguiente afirmación: 
 
“Otra ilusión perdida: -que los alemanes aman la música por la música misma, que forma 
parte de su sangre y de sus huesos […] esto no siempre es cierto, conocían y aceptaban a 
                                                
36 Ibid.  p.9 
 
37 MUENCH, Vera: “Alemania 24 horas al día”. Nota preliminar y traducción: Dionisia Urtubees. En: Pauta. 
Vol. XIII. N° 49 (1994),  p.21 
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Brahms y a Beethoven, pero Scriabin les resultaba “demasiado moderno” […] y murió en 
1915”38 
 
También Vera nos hace ver que Muench ya interpretaba a Scriabin. No obstante, lo 
que tratamos de apreciar es la importancia que tuvo Muench como pianista y compositor 
dentro del caos propiciado por las circunstancias bélicas.  
Sin embargo, Vera nos muestra una gran cantidad de datos los cuales confirman 
que no todo era negativo, sino que la notable participación de Muench como pianista 
incluía en sus programas a compositores universales.  
Muench, como ya se ha dicho, mostró un constante interés por el piano durante toda 
su vida, es más, este instrumento fue parte del él mismo durante toda su trayectoria 
musical. Es así que a pesar de las adversidades en esa etapa de vida, no lo descuidó por 
completo, a Muench no le sucedió esto. Siempre lo necesitó para expresarse.  
Como pianista Muench se dio a conocer y causó tal impacto que, en el año de 1939, 
la crítica europea lo describía así: 
 
“Gerhart Muench es una maravillosa sorpresa en el horizonte pianístico alemán. Desde que 
Gieseking comenzó a conquistar el mundo musical hace 25 años, no ha habido otro pianista 
alemán que pueda más que Muench en la naturalidad de su talento, en su madurez y en la 
sencillez de su gran virtuosidad” 39 
 
Para comprobar el dato, en cuanto a la comparación con Walter Gieseking,40 Julio 
Estrada menciona que: “La comparación no resiste porque Muench pertenece al virtuosismo de la 
escuela de Liszt [….]”.41 
A decir de esta afirmación, Estrada no nos proporciona más información o una 
referencia en este texto, tal vez él siendo su alumno ya tendría algún comentario de 
conocidos, discípulos y/o de profesores en cuanto a si pertenecía a esa escuela y si 
                                                
 
38 MUENCH, Vera: “Alemania 24 Horas del Día (Fragmentos de un Diario)”. Nota y traducción: Dionisia 
Urtubees. En: pauta. vol. VIII, (1989), n° 32. p.9 
 
39 Dr. Walter Hapke en Hamburger Anzeiger. 5 de diciembre de 1939. Archivo: Muench-Medina (AMM).  
 
40 (1895-1956). Pianista y compositor franco-alemán. Estudió con Karl Leimer en el Conservatorio de 
Hannover, Alemania, con quien posteriormente escribiría un método conjuntamente con Giesiking: La 
moderna ejecución pianística, que nos da técnicas y un método para memorizar. Se le reconoce como un 
gran intérprete de Chopin, Mozart, Debussy y Ravel entre otros. 
 
41 ESTRADA, Julio: Op. cit., p. 9  
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analizamos a detalle la cita, el autor del periódico no está  hablando sobre la técnica 
específica sino sólo se refiere al talento natural, a la madurez (de interpretación) y a la 
sencillez (sin alardes en la ejecución) y lo pone a la altura de Gieseking. Sin embargo, 
David Gutiérrez nos comenta: 
 
“Su padre Ernst adquirió la tradición pianística de Franz Liszt y como sabemos él enseñó a 
Gerhart, por lo tanto las ideas musicales de interpretación las diseminó a nosotros, sus 
alumnos quienes tuvimos la fortuna, gracias a Dios, de tener en casa una escuela 
europea”.42 
 
La afirmación anterior en cuanto a que el padre de Muench obtuvo la tradición 
pianística de Franz Liszt es susceptible de estudiarse.43 Por su importancia, no pueden 
quedar desapercibidos los comentarios de los críticos europeos que, por fortuna, Tarsicio 
Medina se ha encargado de recopilar y dar a conocer en una de sus publicaciones: 
 
“Su recital tenía un dinamismo y poder rítmico que actualmente opaca a uno”.-Neue 
Zuricher Zeitung, Zurich. “Tocó con un dominio único y soberano”.- IL Messagero, Roma. 
44 
Además los críticos alemanes entre la época bélica (1938 a 1943)45 dieron 
información en los periódicos sobre la trayectoria artística de Muench, que, como ya se ha 
dicho, estas referencias también fueron clave para la subsistencia de Muench durante esta 
etapa crítica. 
 
II.3 Etapa de madurez pianística en América  
 
II.3.1 Muench en Estados Unidos de América y México. 
 
                                                
42 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 
 
43 Debido a que Liszt vivió en Weimar, Alemania de 1842 a 1861, emigra a Roma y posteriormente regresa 
en 1869 al Festival de Bayreuth, Baviera, en Alemania, donde fallece. Si Ernst Muench tuvo la fortuna de 
tener clases con él, fue durante esa época. O bien, es muy posible que éste hubiera tomado clases en Berlín en 
el Conservatorio Stern, con el destacado profesor Martin Krause, uno de los últimos discípulos de Franz 
Liszt. 
 






Una vez terminada la Segunda Guerra, y ya en suelo estadounidense, Muench se 
encauzó principalmente a renovar su actividad pianística. Entre su repertorio siguió 
estudiando a fondo la obra de Scriabin como uno de sus compositores predilectos, entre 
otros. Enseguida tuvo una reafirmación y un desarrollo de las obras de compositores de 
interés ya no tanto tradicional (Liszt, Chopin, Bach, etc.) sino que una conjunción de ese 
repertorio con el nuevo: Stravinsky, Scriabin, Krenek, Bouléz etc., que se puede denominar 
como una preparación o de transición hacia lo que posteriormente vendría a ser su obra 
para piano.  
Como ya se ha apreciado, durante su estancia en este país conoció y se 
interrelacionó con un gran número de intelectuales entre los que se encontraban, pintores, 
filósofos, humanistas, poetas y músicos. Se ha dicho que Muench se destacaba entre ellos, 
y no sólo por sus conocimientos, sino por su gran trayectoria que como pianista concertista 
demostraba constantemente. Ésta era la diferencia: un hombre culto que además de 
compositor, sabía de muchos temas relacionados con el arte y las humanidades pero, que 
además interpretaba al piano de manera extraordinaria, sin duda esa era la gran diferencia. 
Se sabe que en Big Sur tocaba las sonatas de Scriabin, una enseguida de otra, hecho 
que siempre dejó estupefactos a quienes lo escuchaban. En cualquier lugar donde residió, y 
en las instituciones musicales que frecuentaba, como el Conservatorio de Música de los 
Ángeles, California, donde se aprecia que dejó huella como pianista: “Talento prodigioso”46 , 
así lo reconocieron públicamente. Sin embargo los cambios continuos de residencia y las 
precariedades económicas hicieron que Muench, decidiera dar otro paso en la búsqueda de 
un lugar que le fuera propicio a él y a su esposa Vera, un lugar que fuera estimulante a su 
carrera musical y a su condición de hombre humanista en todo el sentido de la palabra: ese 
lugar fue México. 
Es en este país donde Gerhart Muench llegó a dar todo de sí: su musicalidad, su 
talento, sus conocimientos artísticos, su habilidad como intérprete y su desarrollo como 
compositor entre otros aspectos. 
El piano siempre le brindó satisfacciones en este suelo: fue su “carta de 
presentación”. A cualquier lugar que llegaba, inmediatamente era conocido por ser un 
pianista excepcional. Los mexicanos expertos en música y los que no lo eran, así lo 
reconocieron de inmediato y por ende, le otorgaron todas las facilidades para que fuera 
                                                




parte de su contexto artístico, de sus centros de estudios, de su cultura y él inmediatamente 
aceptó. Fue tanta la cordialidad y expresividad por parte del pueblo de México, que él 
quedó impresionado y admirado que no cupo en felicidad por haber llegado a donde 
buscaba lo que más deseaba. Por fin pudo difundir todo su arte, se empeñó en la docencia, 
en la composición y en la difusión del repertorio pianístico hacia quienes lo conocieron. Se 
da importancia principalmente a sus alumnos y amigos que, en el rescate de su trayectoria, 
llegó a ser considerado como un personaje importante en la educación musical en México. 
En los artículos que se han escrito de Muench, se ha dado mucha importancia a la 
relación que él tuvo como pianista. Existen algunas interesantes reflexiones acerca de su 
manera de tocar y sobre todo, se han conseguido hasta hoy día una serie de grabaciones 
que ha rescatado y difundido Tarsicio Medina del propio Muench como intérprete, en las 
que se puede apreciar el repertorio tocado de una manera sobresaliente. Aunque la técnica 
instrumental ha sido raramente abordada en el plano de la investigación musicológica, 
sería pertinente ver hasta dónde se puede llegar a conocer a Muench a través de sus 
grabaciones, proponiendo una nueva línea de estudio donde se enfoque o profundice 
debidamente este aspecto. 
En julio de 1953 al llegar a la ciudad de Manzanillo,47 los Muench viajaron hasta 
Chapala.48 Tarsicio Medina nos menciona que en este lugar se dio un importante hecho: el 
primer recital de Muench en México, que se realizó en Chapala el 15 de agosto de ese año, 
en el lugar Villa Monte Carlo (imagen 3);49 después, se presentó el 18 de septiembre por 
primera vez en Guadalajara. Estos eventos serían el inicio de una gran cantidad de 
presentaciones que dieran a conocer a Muench en este país y que diera lugar al encargo de 
una composición que le encomendó el gobernador de Jalisco por ese entonces. 
 
“Una comunidad de extranjeros los recibió y acogió, misma que promovió el primer recital 
de Gerhart, en Chapala el 15 de agosto y después en Guadalajara, organizado por 
                                                
47 Manzanillo es un municipio mexicano del estado de Colima, limita al norte con Minatitlán, al este con Coquimatlán y 
Armería; al sur, está el Océano Pacífico; y al oeste y noroeste limita con el Estado de Jalisco. Manzanillo fue el tercer 
puerto que crearon los españoles en el Pacífico y en el desarrollo de su historia se encuentran hechos y personajes muy 
importantes: Hernando de Grijalva y Álvaro Mendaña. 
 
48 Chapala es un pueblo cercano a Guadalajara y colindante con una gran laguna del mismo nombre.  
 
49 Programa. Archivo Muench-Medina (AMM). 
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Juventudes Musicales de Jalisco, A.C., el 18 de septiembre de 1953 […]. -La circunstancia 
de encontrarse temporalmente en Chapala el gran pianista alemán Gerhart Muench.”50  
 
Este primer concierto en suelo mexicano fue trascendental, ya que de ahí se 
derivarían las invitaciones que llegarían a granel. Las obras del recital en Chapala se puede 
apreciar en el siguiente programa:  
 
  
Imagen 3 Programa del primer recital de piano de Muench en México. 
 
En Guadalajara, ejercía su sexenio como gobernante Agustín Yáñez51, quien se dio 
cuenta que en Chapala residía Muench y, al saber que era un compositor destacado, le 
encargó una composición: Homenaje a Jalisco52 (primera partitura que compuso en 
México), la cual es un  concierto para piano y orquesta,53 estrenado el 11 de diciembre de 
1953 en el Teatro Degollado, actuando el propio Muench como solista con la Orquesta 
Sinfónica de Guadalajara y dirigida en esa ocasión por Abel Eisemberg54 como ya se ha 
                                                
50 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
 
51 Gobernador del Estado de Jalisco (1950-1956). 
 
52 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench, Catálogo de Obras. Morelia, Michoacán, Ediciones Coral 
Moreliana, Fimax Publicistas. 1988. p. 14 
 
53 La obra fue escrita para la Primera Feria de Jalisco (posteriormente fue interpretada con la Orquesta 
Sinfónica de la Universidad de Guanajuato el 13 de mayo de 1956, siendo el propio Muench solista y 
dirigiendo José Rodríguez Frausto), desgraciadamente esta obra se encuentra extraviada. 
 
54 MEDINA, Tarsicio: “Gerhart Muench. Su música para piano solo”. En: Gerhart Muench. Rodolfo Ponce 
Montero, pianista. C.D. Evoluta, Universidad de Guanajuato. 2001, p. 3, C.D. s/reg.  
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comentado en el primer capítulo (imagen 4).55 Por lo tanto, se puede mencionar que el 
concierto que compuso en Chapala fue su primera composición en México y su cuarta 
presentación como pianista. 
Este concierto fue inspirado en el sentir popular de los habitantes de Jalisco. 
Incluye tres movimientos,56 en el primero integra una mezcla de ritmos españoles y 
mexicanos. En el segundo el compositor intenta la forma Passacaglia (pasacalle) pero de 
forma impresionista ya que trata de sonorizar imágenes de la selva tropical de Jalisco y, en 
el tercero de carácter vivo, tiene la influencia de melodías que interpretan los mariachis57 
de la región.58  
                                                
55 Portada de programa concierto Archivo Muench Medina (AMM). 
56 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: 
Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Cj. 36. Guanajuato. 
Programa. 13-V-1956. 
 
57 Grupos musicales que se les atribuye a la región de Jalisco su aparición. Representan en gran medida  a la 
música popular y características del folklor mexicano. 
 
58 Cabe recordar que Muench vivió desde su llegada en Manzanillo Colima y Chapala. En el escaso tiempo 
de vivir en esas regiones, Muench trató de asimilar la música popular de esta parte de México debido a que es 
probable que, cuando el Gobernador de Jalisco Agustín Yáñez le encargara la obra (para la Feria de Jalisco) 
Muench tuviera que adentrarse trabajando, investigando y escuchando la música mexicana en cuanto a los 





Imagen 4 Concierto de Muench en el Teatro Degollado de Guadalajara, Jalisco . 
 
Tenemos una opinión rescatada por una de sus alumnas cuando este concierto fue 
interpretado posteriormente a su estreno y por el propio Muench, en León Guanajuato: 
 
“Tocaba como un genio, yo realmente no había visto un pianista como él. Tocaba los 
pianísimos, los fortísimos, y todo eso en un contraste, por eso nos explicaba a nosotros 
cómo le íbamos a hacer (sic), porque así lo quería, una interpretación buenísima. Fui como 
a unos cuatro o cinco conciertos que dio, escuché con orquesta una compuesta por él, 
Homenaje a Jalisco, ¡qué hermoso!, él la puso y era como de un estilo muy grandioso”.59 
 
Posteriormente se da a conocer en Morelia, Mich., tocando el piano de manera 




                                                




II.3.2 Muench y la Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato.   
 
Se ha dicho que Muench dejó muy impresionados a quienes lo escucharon como 
intérprete. Como virtuoso del piano, se ha observado que realizó una actividad intensa en 
recitales y conciertos. Es factible que su capacidad pianística fue determinante en el 
desarrollo artístico tanto de alumnos como de la comunidad guanajuatense. Asimismo es 
probable que su capacidad creadora, su pedagogía y sobre todo, como intérprete, haya 
llamado la atención que, como ya se ha visto, se dio a conocer no sólo en esta ciudad, sino 
a nivel regional, tanto que el público melómano a los conciertos inmediatamente lo 
distinguió.  
 
“Para quienes tuvimos el privilegio de estar presentes en recitales y conciertos que ofreció 
el maestro Gerhart Muench, resulta muy difícil explicar a quienes nos preguntan sobre el 
“modus operandi” de tan singular virtuoso, pues jóvenes y otros no tanto, sólo han oído 
encomiables expresiones acerca de tan maravilloso intérprete”.60  
 
Lo anterior nos hace reflexionar que sus discípulos y amigos en Guanajuato (los 
cuales en su mayoría han dejado testimonio de lo que fue Muench como pianista), 
concuerdan con su apreciación sobre cómo y qué tocaba.  
Se tiene otro dato otorgado por Rodolfo Ponce, 61 donde comenta que Gloria 
Carmona le mencionó que Muench fue conocido en Guanajuato a través de un recital de 
piano que interpretó en el Auditorio de la Universidad de Guanajuato y donde los 
asistentes, impresionados, lo invitaron a que se quedara como profesor. Entre ellos es muy 
posible que asistiera José Rodríguez Frausto, debido a que la Escuela de Música y los 
ensayos de la Orquesta Sinfónica se encontraban en ese lugar siendo él mismo director de 
las dos instituciones. Se confirma el deseo de Gerhart Muench de conocer en persona a 
Rodríguez Frausto, acontecimiento que se suscitó en la fecha programada y en su primera 
presentación de Muench en Guanajuato. Al respecto en una entrevista posterior con 
Tarsicio Medina Reséndiz, nos confirma este suceso: 
  
                                                
60 MEDINA, Tarsicio: Fréderic Chopin y Alexander Skrjavin con Gerhart Muench. En: Fréderic Chopin y 
Alexander Skrjabin con Gerhart Muench, Gerhart Muench, pianista. C.D.  Morelia. 2007. p. 2 s/reg. 
 




“Su primer recital en Guanajuato me parece que fue un doce de septiembre del 54, la 
noticia más reciente que tengo y se avala con copias de la correspondencia del maestro 
Rodríguez Frausto y el Maestro Muench… lo invitó a hacer un recital allá, después del 
recital el maestro Rodríguez Frausto pensó en invitarlo, porque el edificio de la 
Universidad estaban terminándolo, lo invita para que se vaya allá: -maestro vamos a tener 
escuela de música, tenemos orquesta, hay posibilidades bastantes para usted-. Le interesa al 
maestro Muench y se va. Ya en el año de 55 se va a vivir a Guanajuato, después venía 
desde Guanajuato,  viajaba a León y después a México, al Conservatorio, Escuela Nacional 
de Música […] y es así como empieza su labor el maestro, dando clases y como pianista 
también”.62 
 
Una vez que Muench se dio a conocer con el recital de piano en el Auditorio de la 
Universidad, ofreció varios conciertos en el Teatro Principal en Guanajuato como solista 
con la Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato, entre los que se mencionan los 
siguientes: en la Temporada de otoño de la misma Orquesta Sinfónica, el 23 de octubre de 
1955 se presentó en el mismo escenario tocando el Concierto en La menor para Piano y 
Orquesta de Robert Schumann Op. 51 y también dirigido por José Rodríguez Frausto.63 
El hallazgo de este programa es interesante ya que, en la semblanza y datos que se 
registran del solista, se aclara de qué fuentes son las críticas de prensa o periódicos que 
hacen de él y que, posteriormente, Tarsicio Medina aporta otros datos que no incluyó 
Muench en su currículum. Por ejemplo él escribe en la biografía que realizó de Muench: 
 
“A los 14 interpretó el concierto de [….] hasta el punto de hacer exclamar  después al 
prestigiado crítico Alejandro Berrsche en el periódico de Munich –es difícil comparar a 
Gerhart Muench con alguien. Parece ser el último de una raza desaparecida de gigantes”.64 
 
En el programa del concierto antes mencionado se menciona: 
 
“Es difícil comparar a Gerhart Muench con alguien. Parece ser el último de una raza 
desaparecida de gigantes. Demostró los más sensibles sentimientos para la profundidad y 
                                                
62 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
 
63 Ibid., Cj. 36. Guanajuato. Programa. 23-X-1955. 
 




firmeza de cada pieza, para su estructura lógica, y para todo el trabajo de encaje de la 
forma y expresión”.65 
 
Como se aprecia Tarsicio Medina menciona que la cita es de Alejandro Berrsche, 
aunque no menciona el nombre del periódico, caso que si lo cita Muench en su currículum. 
Sin embargo, el maestro Medina registra con mayor exactitud los nombres de los autores y 
las fechas de cada reseña hecha a Muench.66 
No obstante, lo rescatable e importante no son las omisiones y/o inclusiones en los 
programas de mano respectivos, es en sí, el contenido de las críticas, las cuales expresan 
algunas ideas importantes que nos pueden ayudar a esclarecer cómo se desempeñaba como 
pianista. En la anterior cita nos hablan de aspectos como la profundidad, sentimientos, 
forma, estructura lógica, firmeza y expresión, donde se destacan como parámetros que 
pueden ser evaluados desde el punto de vista interpretativo, su apreciación, su significado 
y, hasta qué grado de percepción sobre cada aspecto, lo cual nos indica que los hacía de 
manera extraordinaria. 
 
En León, Guanajuato, interpretó nuevamente su composición Homenaje a Jalisco el 
13 de mayo de 1956. Posteriormente, en la Temporada de Otoño de la misma Orquesta 
Sinfónica, el domingo 11 de noviembre de 1956 a las 12.00 horas, Muench vuelve a 
presentarse como solista, interpretando las Variaciones para piano y orquesta de César 
Frank,67 conducido el concierto por Francisco Contreras (profesor y colega de Muench en 
la Escuela de Música de la misma Universidad). 
Esta Temporada de conciertos fue histórica debido a que Muench, con apenas año y 
medio, tanto en la Escuela de Música de Guanajuato como en la Escuela de Música Sacra 
de León68, presentó a dos de sus alumnos distinguidos. Me refiero a Horacio Matehuala y 
                                                
65 Münchner Zeitung. 5 de diciembre de 1939. Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando 
Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH 
BAOC AH OSUG). Cj. 36. Guanajuato. Programa. 23-X-1955. 
 
66 MEDINA Tarsicio. Gerhart Muench en México. Op. cit. p. 16 
 
67 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: 
Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Cj. 36. Guanajuato. 
Programa. 11-XI-1956. 
 




Rogelio Barba quienes estudiaban en esta última institución69. Como se puede apreciar, 
Muench trabajó intensamente para que sus alumnos en poco tiempo se presentaran con la 
orquesta. Asimismo, no dejaba de tocar él su repertorio: 
 
“De esta época con la Orquesta Sinfónica de Guanajuato datan asimismo la poética y 
apasionada versión del Concierto para piano en La menor de Schumann, el de La Mayor 
de Liszt y, por supuesto, el suyo propio, escrito por encargo del gobierno de Michoacán y 
dedicado al maestro Bonifacio Rojas y la orquesta de cámara de ese lugar, concierto de 
forma clásica que en su tercer movimiento incluye un ritmo de son mexicano”.70 
 
Este último se refiere al concierto para piano y orquesta de cuerdas que compuso en 
1957, estrenado el 28 de septiembre de 1957, en el Teatro Ocampo de Morelia. Dedicado a 
Bonifacio Rojas71 quien él mismo dirigió con la Orquesta de Cámara de Michoacán y 
teniendo como solista a Muench.72  
El 3 de mayo de 1957 presentó con la Orquesta Sinfónica de la Universidad de 
Guanajuato, el Concierto n° 2 Op. 125, para Piano y Orquesta en La mayor de Franz 
Liszt, dirigió José Rodríguez Frausto en el Teatro Principal.73 
 El 28 de noviembre de 1957 presentó su Concierto para Piano y Orquesta de 
Cuerdas 74 antes mencionado, como solista y dirigido por José Rodríguez Frausto. Sin 
embargo, es en esta temporada, la de otoño (la cual consistió en cuatro conciertos desde el 
6 de noviembre hasta el 28 del mismo mes) en la que Gerhart Muench tiene una 
participación extraordinaria, en virtud de que presentó a cuatro de sus alumnos 75 como 
                                                
69 El 28 de octubre de ese año Horacio Matehuala presentó el Concierto n°. 5 en Mi bemol Mayor Op. 73 
para piano y orquesta “Emperador” de L.V. Beethoven. El 4 de noviembre se presentó Rogelio Barba con el 
Concierto n°. 2 en La Mayor para piano y orquesta de Franz Liszt, Op. 125. 
 
70 CARMONA, Gloria: Prólogo. En: Música para piano Gerhart Muench, Op. cit., p. 9 
 
71 Compositor mexicano (1925-1997). En esa época, alumno de Gerhart Muench en la cátedra de 
composición. 
 
72 MEDINA, Tarsicio: Gerhart Muench Catálogo de Obras. Op. cit., p. 42 
 
73 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: 
Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Cj. 36. Guanajuato. 
Programa.  3-V-1957. 
 
74 Ibid., Cj. 36. Guanajuato. Programa. 28-XI-1957. 
 
75 Rogelio Barba: Concierto N° 2 Op. 83 en Si Bemol Mayor para Piano y Orquesta de J. Brhams. Gloria 
Carmona: Concierto N° 1 Op. 11 en Mi Menor para Piano y Orquesta de F. Chopin. Luis Rivero: Concierto 
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solistas además de su propia participación. Aunque cabe el comentario de que éstos 
alumnos no iniciaron con Muench sin tener una preparación pianística. Se sugiere que ellos 
ya tenían una formación sólida con otros profesores de piano76 de las escuelas y academias 
de estas dos ciudades. Esto nos hace comprobar que Muench sí impartió la materia de 
perfeccionamiento pianístico que indudablemente estaba dirigida a los alumnos avanzados. 
El 27 de abril de 1958 interpretó la Burlesque Op. 85 para Piano y Orquesta de R. 
Strauss77, dirigido por José Rodríguez Frausto. 
Cabe destacar que en esta temporada también participó su alumna Gloria Carmona 
una semana después, interpretando el Concierto N°1 Op. 11 para Piano y Orquesta en Mi 
Menor de F. Chopin.78 
Hasta aquí he mostrado algunos ejemplos de los conciertos y del repertorio que 
Muench interpretaba con la Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato. Es un 
repertorio “tradicional” en el sentido de que son piezas que la mayoría de los pianistas 
presentan. Sin embargo es notorio que domina varios estilos, desde los clásicos, hasta los 
modernos y dos conciertos realizados por él hasta finales de los cincuenta. 
Dentro de su repertorio cabe destacar aquellas obras que requieren una técnica 
virtuosa y depurada como las Variaciones de César Frank, el Concierto en La Mayor de 
Liszt y el de Si Bemol N° 2 de Brahms entre otros. A la vez, hemos podido constatar que 
Muench hacía que sus estudiantes aprendieran algunos conciertos de su repertorio de 
compositores como Haydn, Brahms, Liszt, Schuman, Grieg (imagen 5)79 y Strauss, por 
citar algunos y, sobre todo, la importancia de incluirlos en las temporadas de conciertos de 
la Orquesta Sinfónica de Guanajuato. 
 
                                                                                                                                              
N° 2 Op. 21 para Piano y Orquesta en Fa Menor. F. Chopin y Celina Muñoz: Concierto en La Menor Op. 16 
para Piano y Orquesta de E. Grieg.  
 
76 Manuel G. Tinoco en León, Adalberto Morales, Antonio Alderete, Guillermo Pinto, entre otros. 
 








Imagen 5 José Rodríguez Frausto, Celina Muñoz y Gerhart Muench. Presentación como solistas en 
dos conciertos para piano y orquesta. 
 
II.3.3  Ejemplos del repertorio en sus recitales de piano. 
 
Es en el mismo Teatro Principal de la Universidad de Guanajuato, el cual contaba 
con un piano de gran cola, 80 fue donde Muench presentó infinidad de recitales, en los 
cuales nos deja ver su amplitud de repertorio para piano solo. 
Entre los muy contados programas de mano que se han encontrado para verificar 
dicho repertorio, menciono los siguientes:  
Un recital presentado por la Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato el 
1° de octubre de 1959 (se transcriben los cuatro programas textualmente). 
 
Programa 81 
                                                
80 Este piano era un Steinway & Sons de cola, en condiciones excelentes con buen sonido. 
81 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: 




Brahms-------------Variaciones y Fuga sobre un tema de Haendel 
Chopin--------------Polonesa- Fantasía 
Debussy-----------  a)  Homenaje a Rameau 
                               b)  Peces de Oro 
Ravel--------------- -a) El Valle de las Campanas 
                               b) Toccata 
Scriabin----------     Sonata No. 4. Andante, Prestíssimo volando. 
 
El miércoles 26 de octubre de 1960, la Sociedad de alumnos de la escuela de 
Ciencias Químicas, organizó un recital con Muench, donde presentó el siguiente 
programa82: 
 
Impromptu en si bemol mayor   Schubert 
Sonata en sol menor      Schumann 
Allegro, Adagio, Scherzo, Presto. 
Barcarola                                                                   Chopin 
Balada        
Sonata No. 9 (en un movimiento)   Scriabin 
Capricho Italiano     F. Poulenc 
Tres Marchas Fúnebres 
a) Para un político 
b) Para un canario 
c) Para una vieja tía rica que deja su herencia.  Lord Berners 
Islamey (fantasía oriental)                                         M. Balakiref 
 
Del repertorio que comprenden estos dos programas, es interesante ver que los 
compositores románticos y modernos son muy apreciados en su selección. Se observa que 
continua prefiriendo las obras de Chopin y Scriabin, sin dejar de ofrecer al público obras 
nuevas que es muy posible que no se hayan interpretado en Guanajuato, tal es el caso de 
los compositores Lord Berners y Balakiref.  
                                                                                                                                              
 
82 Ibid., Cj. 36. Guanajuato. Programa. 26-X-1960. 
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Es probable que el público de Guanajuato (el conocedor) se haya percatado 
inmediatamente de que la crítica no estaba ajena a la realidad. Ya que quienes lo 
conocieron así lo comentaban. Gloria Carmona nos menciona: 
 
“Para quienes vivimos en Guanajuato en los años cincuenta, fue una ceremonia y una fiesta 
oírle a Muench prácticamente todo el repertorio pianístico tradicional. Era inigualable con 
los románticos: La Berceuse, La fantasía polonesa, La balada en sol menor, o los scherzi 
de Chopin; pero con igual ductilidad y rigor necesario interpretaba la Tocata y fuga en do 
menor de Bach, ¡el Concierto en re menor!, cuyo control rítmico y específicamente los 
pianísimos en las grabaciones resultaban simplemente escalofriantes”.83 
 
Con estos comentarios nos damos cuenta de otras obras que tocaba Muench en su 
vasto repertorio y, comprobamos una vez más, el lugar, los años, la música y algunos 
aspectos del intérprete. 
Como puede observarse, como pianista no sólo dio difusión al repertorio antes 
citado, sino que, subyace una tendencia didáctica, tanto al dar a conocer el repertorio 
interpretado por él, así como la enseñanza a sus alumnos. Se puede apreciar que 
interactuaba con ellos, enseñaba con el ejemplo al presentarse paralelamente con sus 
propios alumnos. La importancia pedagógica de realizar por primera vez en Guanajuato, 
presentaciones con música moderna de autores hasta entonces desconocidos por la mayoría 
del público, y de dar a conocer lo contemporáneo de su momento. 
 
II.3.4 Los recitales en Morelia y la Ciudad de México. 
 
Muench se presentaba continuamente en conciertos en diversos lugares, siendo  
Morelia un lugar que dio importancia manifiesta debido a su trascendencia como centro 
cultural. Quienes pudieron escucharlo recuerdan los conciertos como algunos de los 
mejores que han escuchado en su vida. 
 
“En uno de esos conciertos, en el Teatro Ocampo, estrenó Simurg, de Mario Lavista, y 
luego tocó durante dos horas las obras más bellas y difíciles del repertorio pianístico”84  
                                                
83 CARMONA, Gloria: Prólogo. En: Música para piano Gerhart Muench. Op. cit., p. 9  
 
84 CORTÉZ, Luis Jaime: Op. cit. p. 203. 
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Fue en el Teatro Ocampo de Morelia (así como en el Teatro Principal de 
Guanajuato), donde Muench se presentó continuamente. Se puede apreciar que realizaba 
estrenos. En este caso tenemos el de Simurg de su amigo y colega Mario Lavista. También 
estrenó la obra Correspondencias, que escribió conjuntamente con el mismo compositor: 
 
“Uno escribía un pasaje, metía el papel pautado en un sobre y se lo mandaba al otro por 
correo. El que recibía, debía a su vez escribir otro pasaje y repetir la operación hasta que la 
obra quedara terminada. Es una de las mejores obras de ambos”.85 
 
Es decir, que fue en Morelia donde su desarrollo como pianista avanzaba en el 
sentido de que la dirección del repertorio, se abría no solamente en cuanto a los 
compositores contemporáneos o de vanguardia europeos, sino que empezó a dar 
preferencia a los compositores mexicanos y a su propia obra, además de que otros 
intérpretes y directores de orquesta mexicanos empezaron a dar a conocer su música: 
 
“Su calidad de intérprete y su vasta cultura le otorgaron la admiración de numerosos 
artistas e intelectuales del país. Eduardo Mata, incluso, empezó a tocar su música”. 86 
 
Es menester y confirmar una vez más que a Muench se le sigue considerando como 
fiel seguidor e intérprete de Scriabin: 
 
“Y en efecto, quién lo escuchó podrá testificar con pasión y sin ella que fue sin duda uno 
de los pianistas prodigiosos, uno de los más grandes intérpretes de Scriabin. 
Lamentablemente el aislamiento que vivió, y la falta de verdadero reconocimiento, hacen 
imposible demostrarlo con grabaciones. No se conserva nada.”87 
 
La apreciación de Luis Jaime Cortéz en cuanto a que es imposible la demostración, 
es incorrecta debido a que, como hemos visto anteriormente, sí se puede saber la forma de 
interpretar de Muench en diversas cintas y/o registros. El error de Cortéz reside en que tal 
vez sólo haya tenido conocimiento de las grabaciones que hizo Muench de las sonatas de 










Scriabin, y que todavía en el año de 2007 (fecha del artículo de Cortéz), aún se 
encontraban extraviadas. Sin embargo cabe hacer la aclaración que existe una grabación 
hecha por Muench sobre obras de compositores mexicanos,88 realizada en 1968, y 
actualmente ya existen otras recopiladas por Tarsicio Medina, entre ellas, las 10 sonatas de 
Scriabin. No obstante se hace hincapié de que lo importante sobre este asunto es que 
podemos corroborar la actuación de Muench como pianista.  
Por los comentarios y por los programas presentados en la ciudad de Morelia, se 
deduce que Muench dio un seguimiento a su labor tanto pedagógica como de concertista. 
Sin embargo, ya en esta etapa de vida él no claudica en su ininterrumpida búsqueda de 
nuevos repertorios como pianista y de no dejar los ya conocidos, ya que siempre los 
estudiaba como si fuera una primera vez. 
 
“Un caso ejemplar lo ofrece actualmente la presencia, en Morelia - ciudad bien cimentada 
para el Arte y la Idea- de un gran talento: Gerardo Muench”.89  
  
Para los morelianos causó una gran expectación que redundó en una admiración 
muy loable y no se hicieron esperar los comentarios favorables: 
 
“Tiene un camino y una dirección bien definidas, porque su pensamiento es humanamente 
definido y muy alto: conocer a fondo los designios de este rico y sorpresivo espíritu que 
alienta la vida, el sentir y la expresión de México, cuyas primeras manifestaciones 
descubren un sedimento de imponderable belleza”. 90 
 
Esa “dirección bien definida” que se menciona en la cita anterior, es sin duda lo que 
exactamente pretendía Muench. Él sabía hacia donde dirigía su arte, que no sólo era el de 
pianista, sino que esto se basaba en ese pensamiento humanista y para la constante mejora 
de la interpretación, subyacían elementos espirituales, en la poesía y el conocimiento de la 
filosofía, entre otras. 
 
                                                
88 MUENCH, Gerhart. En: “Música para piano de Joaquín Gutiérrez Heras, Manuel Enríquez, Jesús 
Villaseñor, Jorge González Ávila y Eduardo Mata”. Gerhart Muench, pianista. Disco L.P. Universidad 
Nacional Autónoma de México. Dirección General de Difusión Cultural, 1968. 
 
89 PONCE, Manuel, citado por: MEDINA Tarsicio: Gerhart Muench en México, Ediciones Coral Moreliana, 






“El gran músico. Poeta en la intimidad, en público es un profeta del piano. Sólo el 
verdadero intérprete puede ser un profeta que descubra y revele al pueblo el misterioso 
mensaje del genio creador que dicta y manda a quien ha de manifestarlo. Ese oficio de 
transmisión, no lo puede hacer un simple lector, “el virtuoso”. Lo puede hacer quien siendo 
un instrumento dócil, sepa penetrar lo más recóndito del pensamiento creador y hablarlo 
con el idioma de todo su ser y en el idioma que domine, hasta formar una especie de re-
creación y al mismo tiempo, versión de fidelidad misteriosa”  91 
 
En Morelia, quienes lo conocieron y escucharon sus conciertos, tuvieron una gran 
visión y sensibilidad en cuanto a la apreciación en sus interpretaciones. La descripción 
anterior hace compenetrarnos ya no sólo en el plano objetivo de apreciación musical, se va 
más allá, en el terreno un tanto subjetivo, hermenéutico y fenomenológico. Y es que se 
vincula con la interpretación términos como: poeta, profeta, revelación, transmisión del 
pensamiento creador, recreación, versión, fidelidad misteriosa. En fin, se hace hincapié en 
que Muench poseía éstas cualidades como intérprete y que, por lo tanto, se diferenciaba de 
otros pianistas. 
Por último, y con el afán de subrayar lo que Manuel Ponce y Tarsicio Medina 
pudieron reflexionar en ese sentido de lo que asimilaron en otros recitales de Muench se 
dan a conocer estos comentarios: 
 
“Compositor, pues, técnico y temperamental, sólo él pudo hablar como habló al medio 
artístico de Morelia, durante esos tres recitales que incluyeron clásicos, románticos y 
modernos, en la literatura más difícil del piano…Inolvidables serán sus interpretaciones del 
Bach, Scarlatti, Mozart y Haydn, cédula de garantía de la más rara perfección, en donde 
matices, fraseología y ese pianismo lírico muestran su increíble habilidad. Pero en 
Beethoven reveló sus dimensiones de una vasta comprensión y profundidad, al pulsar las 
cuerdas más afines a su temperamento. Con el genio de Bonn, provocó el tumulto que 
provocaba Paganini al pulsar los hilos que unen el cielo con la tierra” 92 
 
                                                
91 Ibid .p.8 
 




La siguiente anécdota que se presenta, se refiere al último recital que hizo Muench 
entre 1981-1982 presentado  en el teatro Ocampo de la ciudad de Morelia (imagen 6),93 la 
transcribo en su totalidad debido a la importancia que reside en cuanto al significado que 
tiene por ser un recital tocado con la edad ya avanzada de Muench, donde deja ver que a 
pesar de su enfermedad podía recuperarse y transformarse en el escenario con una vitalidad 
sorprendente: 
 
“Llegó como dos días antes de la fecha y desde que llegó se metió a la cama y estuvo 
prostrado en la cama dos días. Y se llegó el día del recital al tercer día. Vivía su esposa 
todavía y me dice: -Tarsicio, Gerardo está enfermo,- bueno, voy a traer al médico-, y él 
alcanzó a oír y dijo: -no, no hace falta el médico-, entonces fui: -Gerardo, cómo te sientes, -
muy mal, muy mal, bueno, pues voy por el médico, -no. Eso fue en la mañana a las diez, a 
las doce del día volví y seguía en lo mismo, en la cama y que no quería comer, y no había 
comido nada. -Mira Gerardo, esto no puede seguir así-, le hablé fuerte, le dije: -si no te 
sientes bien, ahora mismo voy a indicar que se anuncie por radio que se cancela tu recital, -
no, yo, no por favor-, vamos a esperar. Por la tarde, como a las cuatro regresé y en lo 
mismo. Su esposa dijo:¡está muy mal! Volví a las siete: -Gerardo, ya el pórtico del Teatro 
Ocampo está lleno, la gente está formada, dime si vas a hacer el recital, si no para indicarle 
al licenciado que avise que se cancela, -se enderezó en su cama, y dice Vera: ¡vamos a 
vestirlo!, y lo vestimos. Por cierto, del hotel Virrey de Mendoza, hacia el teatro Ocampo es 
una calle, una cuadra. Él aceptó, lo subimos, llegamos al teatro, ya habían abierto las 
puertas, ya le gente estaba adentro, entonces de hecho, ningún anuncio del recital del 
maestro, en Morelia pasaba eso, bastaba con que supiera alguien, que va a tocar el maestro 
Muench, en tal fecha, y todo mundo sabía. Y estaba lleno el teatro. Entonces ya, llegamos, 
caminaba lentamente al  camerino y me preguntaba: -¿qué hora es? – las ocho veinticinco, - 
bueno, bueno,- contestó. Un poco después salió del camerino, salió por la puerta de atrás 
del escenario, por donde se acostumbraba a entrar, y entonces ya: -¿qué horas son?- Las 
ocho y media en punto-. Y en ese momento, dieron la última llamada. Dijo: -bueno voy a 
ver si yo, no sé cuánto aguante. Le dije:- Gerardo, si quieres no toques, -ya no se puede,- y 
entró y…algunas gentes amigas, escucharon a algunas personas de atrás decir: ¡pero ese 
hombre se va a morir! (mencionaron al percatarse al momento de entrar al escenario). Él 
tendría 76 años, entonces, parecía de verdad que iba a desfallecer ahí. Ya lo conocían y 
aplaudieron y todo, no dejaban de aplaudir y ya por fin empezó. Eran las diez y media de la 
noche y no acababa el recital, con un intermedio de diez minutos, y terminó el programa y 
                                                
93 Historia e imágenes del Recinto del Teatro Ocampo. Secretaría de Cultura del Estado de Michoacán. 
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todavía tocó como cinco o seis “encores”  más. Le decía: -Gerardo por favor, ya no. –No, 
ahora puedo tocar toda la noche.- Así era, la vitalidad que tenía, se transformaba, las gentes 
que habían dicho que iba a desfallecer, se quedaron asombradas”.94 
 
No queda comentario alguno, debido a que en la misma narración subyace el 
impacto y la importancia misma de los hechos. 
 
 
Imagen 6 Teatro Ocampo. Morelia, Mich., México. 
 
En cuanto a lo pedagógico, y una vez que se ha profundizado con el creciente 
interés que despierta constantemente el tema, y en virtud de la información recopilada, se 
puede apreciar que ya en esta etapa de vida de Muench ha adquirido una madurez 
interpretativa. Pedagógicamente, subyace una enseñanza en la forma de programar su 
repertorio: entrelazaba desde música de compositores tradicionales, modernos y alguna 
obra considerada de vanguardia, esto con la finalidad de mostrar al público las diversas 
etapas, formas, géneros e historia de la literatura pianística. Es probable que no lo haya 
hecho con una intención didáctica, sin embargo se descubre esa forma de enseñanza.  
La apertura que tuvo Muench en cuanto a la música contemporánea fue notoria, ya 
que absorbía las últimas novedades compositivas, las cuales le llegaban de diversas 
fuentes, a veces circunstancialmente. Adquiría las partituras de la música, las estudiaba 
para interpretarlas en público y profundizaba mediante un severo análisis musical para 
conocer las diversas técnicas de composición de la o las obras. El siguiente comentario nos 
                                                
94 Entrevista a Tarsicio Medina. Anexo 1.a 
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revela el contacto que tuvo con Oliver Messiaen y con una de sus obras, lo cual nos 
muestra la importancia que tuvo como pianista en la difusión de la corriente 
contemporánea: 
 
“Tocaba de todo, de todo. Aquí tocó por primera vez lo de Messiaen, el Catálogo de los 
Pájaros, me acuerdo porque yo le di la vuelta a la música, nunca se había tocado en 
México. Y tengo las traducciones que vienen en francés, de los textos del folleto que 
vienen en los discos de esa música. Textos de Messiaen. Y, entonces, él hizo la traducción 
y me pidió que yo leyera ese texto antes de tocarlo en el recital. Esos discos yo los 
conseguí, él me platicó alguna vez de esa obra y una amiga por esos días se iba a Europa de 
viaje, y ella me dijo: -no sé que podía traerte de regalo, me metí a una tienda de discos y te 
traje esto: era el Catálogo de los Pájaros, entonces, cuando le dije al maestro, se puso ¡loco 
de contento! y, con ese motivo, él tuvo comunicación con Messiaen. Posteriormente 
Messiaen le escribió a Gerardo desde París, Francia. Entonces Messiaen le manda un 
regalo, siendo la música del Catálogo de los Pájaros y él, para agradecerle, escribió una 
misa a seis voces a capella, y se la envía. Él estrenó [Muench], esta música [el Catálogo de 
los Pájaros] primero en Morelia, después en México, después en Guanajuato y no sé donde 
[…]”95 
 
Como se puede apreciar, los hechos narrados por Tarsicio Medina, aportan 
elementos de bastante interés y trascendentes en lo que consecuentemente se derivó en la 
gran aportación que hizo Muench en el ámbito musical de México. No obstante, hay que 
reconocer que entre el repertorio contemporáneo que gradualmente iba creciendo, había 
obras que por su magnitud fueron claves en su desarrollo artístico. El Catálogo de los 
Pájaros de Messiaen, ya mencionada, fue una de ellas. A reserva de hacer un análisis 
musical a esta obra, parece ser que le llamó sobremanera la construcción compositiva, los 
elementos sonoros, donde se incluyen resonancias, efectos, densidad y alturas, entre otros 
aspectos que, dieron como resultado, una motivación intrínseca de su quehacer como 
compositor y como pianista. Tenemos otra narración al respecto: 
 
“La ejecución de Muench (Catálogo de los Pájaros de Messiaen) nos parece superior a la 
de Ivonne Loriod, considerada […] como la intérprete ideal de las obras de Messiaen. […] 
La ejecución que este grandísimo pianista (Muench) ha hecho del Segundo Concierto en La 
                                                
95 Entrevista a Tarsicio Medina. Anexo 1.a 
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Mayor de Franz Liszt (…) supera todas las que he escuchado hasta la fecha incluyendo las 
de Sviatoslav Richter y las de Alfred Brendel […]”.96 
 
Como se aprecia, se le consideró su interpretación de esta obra superior a quien era 
experta en la música de Messiaen por esa época. También es notoria su supremacía 
pianística con los intérpretes mencionados los cuales eran considerados entre los mejores a 
nivel mundial (en cuanto al Concierto en La Mayor de Franz Liszt). 
 
Sin embargo, cabe la pregunta: ¿el impacto que tuvo el público al escuchar esta 
música cómo fue?, ésta se hace a propósito para descubrir si en esas presentaciones 
musicales hay un indicio pedagógico de parte de Muench. En primera instancia, se deduce 
que sólo el hecho de difundir dichas obras, ya se prevé una enseñanza en cuanto a la 
apreciación que va implícita de acuerdo a la diversidad de concepciones que se hagan de 
esa música, y que tiene que ver en gran medida con el conocimiento del oyente. La 
captación y la posterior información que se haga dependiendo del nivel e interés de 
aprendizaje, será sin duda un procedimiento didáctico. Medina nos dice al respecto: 
 
“Con Muench o sin Muench, el público no fácilmente asimiló estas obras. A Stravinsky, 
con la Consagración de la Primavera, ya sabemos cómo le fue, pero siempre hay de todo, 
la gente que acepta, la que rechaza, gente que es más prudente dice: bueno, vamos a ver. 
Pero cuenta mucho, la forma de hacer las cosas. Cuando él iba a incluir en sus programas, 
por ejemplo, a Messiaen o a Stokhausen, él sabía cómo acompañar el programa, cómo 
llevar la atención del público, para llegar a esto, que es lo que me importa más. Entonces, 
saberlo llegar de aquí hasta allá, (sic) eso es lo admirable en Gerardo. Dice José Antonio 
Alcaraz: -Muench es una rara avis para interpretar las músicas-, se refiere a las músicas 
antiguas, muy antiguas, como así lo más contemporáneo, lo de más vanguardia. Entonces, 
sus programas los sabía llevar y muy pocas veces pedía auxilio o muy rara vez explicaba 
algo, no era necesario, él decía: -la música hay que oírla ya, hay qué oírla-.”97 
 
Analizando el texto anterior, nos damos cuenta de la manera de cómo y en qué 
momento daba a conocer una obra nueva o bien de vanguardia dentro de un programa. Él 
                                                
96 BEAUREGARD, Mario. “Gerhart Muench”. Novedades 20 de junio de 1965. 
 




se daba cuenta sobre el momento indicado para que el oyente recibiera para su asimilación 
determinada obra. Convirtiéndose así en una estrategia didáctica. Tal vez no explícita, 
pero, si nos damos cuenta, aún hoy día en los conciertos, se programan una o dos obras 
contemporáneas dentro de un repertorio tradicional (cuando son programaciones comunes, 
ya que hay festivales, cursos, ciclos, seminarios y otros eventos exclusivos de música 
contemporánea). 
En cuanto a lo que nos llama también la atención, es lo que Medina nos dice al 
afirmar que él era de muy pocas palabras. En efecto, muchos intérpretes para dar a conocer 
e informar sobre las obras, realizan explicaciones sobre las mismas y hay conciertos 
denominados “didácticos”, los cuales tienen esa intención de enseñar más detalladamente 
en relación a varios aspectos que se quieren resaltar. No obstante, Muench no era tan 
didáctico en ese aspecto, él solamente prefería tocar y, si era necesario hacer comentarios 
antes de interpretar determinada obra, pedía que alguien lo hiciera: 
 
“No era de muchas palabras, decía lo necesario, a mí me tocó más de tres veces que yo lo 
auxiliara diciendo algo. Por ejemplo, me acuerdo de una vez, cuando le estrenamos Vida 
sin Fin para piano y Orquesta, él tocaba, fue solista, en el Teatro del Seguro, con la 
orquesta de Morelia. Bueno, si, ahí está el compositor, pues ¿que él lo diga no?, entonces, 
antes de entrar al escenario, me dijo: -Oye Tarsicio, por favor, tú di unas palabras de la 
obra, -pero tú estás aquí, ¿por qué no lo dices? –no, hazlo tú por favor. Esto se debía a que 
no era gente de muchas palabras. Y no era por lo del idioma, el español ya lo hablaba muy 
bien pues ya llevaba varios años en México. Su idioma cuando él tocaba, era él. Lo curioso 
es, que no una, sino muchas personas me han dicho que cuando escuchaban al maestro 
Muench, de verdad, los atrapaba con la obra que fuera o las obras que fueran. Por ejemplo 
él tocando su música o tocando música de Stokhausen, Messiaen, quien fuera, atrapaba a 
los escuchas, no como alguien que dice: esto me lo tengo que tragar, no. Era un pedagogo 
sin duda. Él hacia sus cosas en partituras, por ejemplo esto, él hace sus señalamientos. 
Tenía problemas de la vista, por eso esto lo anota aquí (en partituras muy ampliadas).”98 
 
El hecho de tocar muy bien era la diferencia, como se ve, su didáctica residía como 
pianista en hacer que el oyente se adentrara en la apreciación de la obra, 
independientemente de cuál pieza musical, su pedagogía era la de enseñar y dar a conocer 
la obra recreándola primeramente con un apego estricto de la partitura y conjuntamente, 
                                                




mediante la forma de expresarse artísticamente que conlleva un fin: el de interrelacionarse 
y transmitir la obra pianística en ese círculo de elementos indispensables, el compositor, la 
obra musical, el intérprete y el público. Una madurez musical y específicamente 
interpretativa que desarrolló en el Bajío mexicano. Sin embargo, es también en la Ciudad 
de México donde se da a conocer desde una década anterior a las anécdotas y citas que se 
han presentado. 
Es así que Muench a los sesenta años de edad, tuvo una extraordinaria presentación 
en la Ciudad de México la cual lo dio a conocer en el ambiente artístico capitalino. Realizó 
dos conciertos en la Sala Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Artes, una el domingo 29 
de enero y la otra el 5 de febrero, en los que interpretó las diez Sonatas de Scriabin.99 Sin 
lugar a dudas ese programa fue su “sello” de presentación ante el público de la ciudad de 
México. Muench eligió a su compositor preferido: Scriabin. Y qué mejor que sus Sonatas, 
las cuales como ya se ha dicho, las estudiaba desde años atrás en Europa, que en Estados 
Unidos las tocaba una tras otra, que en los recitales de Guanajuato y Morelia las incluía 
como parte de su repertorio que programaba. En México culmina esa apoteótica versión de 
las sonatas, primero al interpretarlas en el máximo escenario de la capital de la República 
mexicana y, segundo, al grabarlas posteriormente por medio de una invitación que le 
hicieron colegas suyos. 
 
“Que el arte de Muench logrará imponerse en los mejores círculos musicales de México, no 
se puede dudar- Por lo pronto, la discreta provincia (sea Morelia o Guanajuato) será la 
inmediata usufructuaria de este inmenso artista” 100 
 
II.3.5-Muench y las Sonatas de Scriabin. 
 
En otro aspecto como pianista, ha sido muy comentado que uno de sus 
compositores predilectos fue Chopin, pero con Scriabin se identificó plenamente a tal 
grado que no sólo como intérprete lo conoció lo suficiente, sino que tuvo una gran 
influencia en sus obras posteriores. Gloria Carmona quien recuerda muchas facetas durante 
la época de Guanajuato nos menciona: 
                                                
99 MEDINA, Tarsicio- FRISCH, Uwe- CARMONA, Gloria: “Frederic Chopin y Alexander Skrjabin con 
Gerhart Muench”. En: Frédéric Chopin y Alexander Skrjabin. Gerhart Muench, pianista. C.D. 2007, p. 22.  
 
100 PONCE, Manuel. En: MEDINA Tarsicio: Gerhart Muench en México, Ediciones Coral Moreliana, 
Morelia, 2009, p. 9 
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“Pero, entre todos estos compositores, Scriabin ocupaba un lugar de privilegio. La finalidad 
entre compositor e intérprete parecía algo no buscado sino innato. Aun hoy, cuando oigo a 
Scriabin tocado por el gran Horowitz, pienso que las interpretaciones de Muench eran 
superiores”. 101 
 
A propósito de Scriabin se sigue haciendo hincapié sobre esa dualidad que existió; 
 
“Sin duda alguna teníamos nuestras preferencias, la obra de Skrjabin entre otras. Nos 
parecía que había una semejanza palpable entre la música y el intérprete. Se diría que la 
una estaba hecha para el otro. Queriendo explicar esa identidad tan total, Muench nos dijo 
que en su juventud habría creído ser una reencarnación del propio Skrjabin. Pienso que 
entonces no lo creía más, o que lo consideraba como eso: una pasión de juventud”.102  
 
Lo anterior se ha comprobado desde que Muench tocaba todas la sonatas de 
Scriabin, tanto lo que se ha comentado cuando las tocaba en Big Sur, California, hasta la 
grabación realizada posteriormente en la ciudad de México de las sonatas completas de 
este autor. También se puede apreciar en otras piezas de Scriabin que Muench tocaba en 
recitales103 y que más adelante se observará. Esperanza Pulido fue más categórica cuando 
afirmó: “No creo que haya otro pianista tan idóneo para la música de Skrjabin, como Gerhart 
Muench”.104 Se puede decir que la música de Scriabin fue interpretada como un preámbulo 
para iniciar las presentaciones de música de autores desconocidos en Guanajuato. Al 
respecto, hay comentarios importantes en los que se destacan otros aspectos como 
intérprete: 
 
 “Muench tuvo el mérito de ejecutar por primera vez en México obras desconocidas que 
entonces ningún pianista local podía abordar –hoy tampoco se ven ni se oyen-. Recuerdo 
sus interpretaciones a fines de los años cincuenta, que causaban el recelo y la intriga de 
                                                
101 CARMONA, Gloria: Op. cit., p. 9 
 
102 CARMONA, Gloria: Fréderic Chopin y Alexander Skrjavin con Gerhart Muench. En: Fréderic Chopin y 
Alexander Skrjabin con Gerhart Muench, Gerhart Muench, pianista. C.D. Morelia. 2007 pp. 21-22 s/reg. 
 
103 En la ciudad de Guanajuato, en Morelia y en el Teatro de Bellas Artes de México. 
 
104 PULIDO, Esperanza: “Gerhart Muench y las Sonatas de Scriabin” En: Novedades, Sección Cultural, 10 de 




muchos, aunque conquistó a un sector del público que reconocía su innovadora capacidad 
para afrontar partituras de gran dificultad técnica y mnemónica”.105  
 
En cuanto a las sonatas de Scriabin, es posible que algunos intérpretes de la época 
radicados en México, hubieran incluido en sus programas una o dos piezas de este autor, 
no obstante, es menester reafirmar que era algo extraordinario que un pianista tocara todas 
y cabe la propuesta de que muchas de estas sonatas, -así como bastantes obras de 
compositores modernos-, eran escuchadas por primera vez en México, causando gran 
expectativa y con opiniones que pudieron estar reflejadas de acuerdo al público que lo 
escuchó. Lo que puede estar en concordancia, es la opinión colectiva que se manifiesta 
expresando que sus interpretaciones eran de una calidad insuperable: 
 
“Sin embargo, no he vuelto a oír a otro intérprete de Skrjabin que dé a su música esa carga 
expresiva- ¿o explosiva?-el impulso y la energía creadoras”.106 
  
Coincide otro crítico: 
 
“Y, en efecto. Quien lo escuchó podrá testificar con pasión y sin ella que fue sin duda uno 
de los pianistas más prodigiosos, uno de los más grandes intérpretes de Scriabin”.107  
 
Con respecto a Scriabin podemos decir que sus sonatas fueron muy importantes en su 
repertorio, debido a que se pueden distinguir varias facetas de Muench con relación a ellas:  
-Un continuo aprendizaje de las sonatas de Scriabin desde Alemania.  
-En Big Sur, California Estados Unidos, las tocaba constantemente. 
-Presentación en recitales en Guanajuato (una diferente por concierto). 
-Presentación en recitales en Morelia (alternando en diversos programas).  
-Posteriormente una grabación en México D.F. de la serie completa de dichas sonatas. 
                                                
105 ESTRADA, Julio: Op. cit., p. 17.  
 
106 CARMONA Gloria. Reseña en los programas de mano de los conciertos en Bellas Artes, domingo 29 de 
enero y 5 de febrero de 1967, en los que Gerhart Muench interpretó las diez sonatas de Scriabin. Sala Manuel 
M. Ponce. Palacio de Bellas Artes México, D.F. 
 





  - Finalmente, la presentación en recital en dos programas en la Sala Manuel M. Ponce 
del Palacio de Bellas Artes en México. 
 
II.3.6 Muench, difusor de la música contemporánea en México. 
 
Sin duda la importancia que tuvo Muench no sólo en Guanajuato, ni en los Estados 
centrales de la República, sino en todo México, fue la difusión de la música para piano de 
compositores relevantes europeos del siglo XX.  
En Guanajuato, además de dar a conocer obras de Krenek, Stravinsky, Messiaen, y 
Stockhausen entre otros, dio a conocer sus propias obras y como pianista tuvo la habilidad 
de realizar programas en donde incluía una o dos obras contemporáneas y de obras 
tradicionales como ya se ha citado. En ese sentido, subyace una enseñanza hacia el 
público: éste podría escuchar autores de diversas épocas hasta llegar a lo contemporáneo. 
La intención era la de dar poco a poco al público obras que no eran conocidas, pues estrenó 
el repertorio europeo y de él mismo en muchas ocasiones.  
Algunas de sus obras y de repertorio en esta corriente, fueron difundidas por sus 
alumnos: las Evolutas (obras que compuso en Guanajuato) para dos pianos, fueron 
estudiadas e interpretadas por Ninfa Wong y Nicandro Taméz, asimismo otras obras ya 
compuestas por él: Pieza de Resistencia, Ricercare, Kraesleriana Nova y Concert de Iver, 
entre otras. 
Durante los años cincuenta y sesenta, ya había intérpretes en las diversas partes de 
México los cuales ya tocaban la obra de esa época, se puede considerar a Muench como un 
músico que, desde Guanajuato, en Morelia, León y hasta la Ciudad de México, entre otras 
partes de importancia, enriqueció y dio un impulso certero y definitivo en la difusión por 
medio de la interpretación y la creación de la música contemporánea. 
Se ha mencionado que “enriqueció” la difusión de esta música, en el sentido de que 
vino a agregarse a lo que ya hacían músicos de prestigio en México: Tal es el caso de 
Carlos Chávez, Manuel Enríquez, Eduardo Mata, Héctor Quintanar, Mario Lavista entre 
otros. Algunos así como Muench, tenían esa doble preparación: compositor-intérprete. 
Esto es, que además de crear, daban a conocer por medio de la interpretación, la obra 
contemporánea. 
Julio Estrada se refiere a las obras de vanguardia de los años cincuenta que sólo en 
México se daban a conocer por un grupo de músicos que tenían interés en difundir la obra 
de los compositores europeos. Sin embargo, en provincia, como ya se ha dicho, Muench 
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fue uno de los primeros en realizar programas con compositores desconocidos teniendo un 
impacto que es posible no se pudiera evaluar con exactitud como ya se ha visto, pero los 
siguientes comentarios nos confirman cómo lo asimiló el público en la provincia: “causaba 
el recelo y la intriga de muchos, aunque conquistó a un sector […]” se menciona en la cita de 
Luis Jaime Cortéz. También David Gutiérrez comenta al respecto:  
 
“El maestro Muench tocó una obra aleatoria de Stockhausen. Existe un gusto por la 
vanguardia, tal vez sea discutible en cuanto al concepto de belleza, pero no hay que olvidar 
que el público sabe en donde esta lo que quiere y por supuesto que hay una élite o una 
selección que gustan de la vanguardia musical. Es indiscutible que en ese sentido el 
maestro abrió una brecha”.108 
 
Como se puede comprobar, y se ya se ha citado anteriormente, que Muench fue 
reconocido en cuanto a la música contemporánea y se menciona que es posible que sólo un 
sector de público fue el entusiasmado con las interpretaciones de Muench de esa música. 
Esto se puede apreciar que, desde Guanajuato, poco a poco Muench fue presentando un 
repertorio diferente y más atrevido tal y como se aprecia en el siguiente programa con 
fecha del 5 de agosto de 1961109 
 
Ier. Movimiento de la Sonata escrita en 1959--------  --------Werner Henze 
“Cantéyodjaya”---------------------------------------------------  Oliver Messiaen 
Ocho improvisaciones sobre canciones populares húngaras opus 20 
------------------------------------------------------------------------Béla Bartók 
Minueto de la Sonata No. 4 (1948)----------------------  -------Ernst Krenek 
Piezas métricas------------------------------------------------- ----Carl Heinz Stockhausen 
Danza Rusa--------------------------------------------------------- Igor Stravinsky 
La Feria (Petrouchka)-------------------------------------------    Igor Stravinsky 
 
Es importante el conocimiento de este programa debido a que tenemos una prueba 
de que Muench introdujo de manera rotunda la música contemporánea en Guanajuato y 
                                                
108 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 
 
109 Ibid., Cj. 36. Guanajuato. Programa.  5-VIII-1961. Este recital también fue organizado por la sociedad de 
alumnos de la escuela de Ciencias Químicas de la Universidad de Guanajuato. En la portada además de los 




probablemente en todo el Bajío. No se tienen antecedentes de que otro músico hubiera 
realizado esa labor de difundirla. 
 
“No conozco a nadie que haya tocado música contemporánea en Guanajuato por los años 
cincuenta. Es probable que la pianista María Teresa Rodríguez haya presentado alguna 
obra de Carlos Chávez en este estilo, aquí en Guanajuato”.110 
 
Es posible que algunos pianistas que llegaban de la ciudad de México a presentarse 
a Guanajuato, por lo general, interpretaban un repertorio tradicional: barroco, clásico, 
romántico y hasta impresionista, ya que así se estilaba a mediados del siglo pasado. Sin 
embargo, ya por esos años había compositores mexicanos quienes trabajaban obras 
utilizando los sistemas novedosos de Europa: música serial, atonal, aleatoria etc. Tal es el 
caso de Manuel Enríquez y los alumnos de Carlos Chávez.111 En ese sentido es muy 
probable que, como dice Rodolfo Ponce, alguno de ellos como María Teresa Rodríguez112 
hubiera tocado música contemporánea en Guanajuato, sin embargo, aunque conociendo al 
público de provincia (y al capitalino también), se programara de manera discreta, esto es, 
una o dos obras añadidas al repertorio tradicional. 
La impresión que causó Muench en sus recitales es de suponer que, en lo que 
concierne a la música de autores tradicionales (considerándolos hasta los modernos o 
tonales por así decirlo) y como lo manifestaron quienes dieron testimonio de sus 
actuaciones, verdaderamente causó un impacto muy positivo, auténtico e histórico. 
No obstante, en cuanto a la música contemporánea, es probable que no haya sido 
admitida por muchos, debido a que el público era diverso donde había estudiantes, 
universitarios, melómanos y por supuesto músicos y tal vez para otros haya sido aceptada y 
de su gusto.  
Con la misma tendencia como pianista realizó sus presentaciones en la ciudad de 
Morelia y otras de provincia. Esto puede considerarse como una etapa inicial durante la 
cual dio difusión a obras desconocidas de compositores conocidos y otros que no conocía 
el público.   
                                                
110 Entrevista a Rodolfo Ponce Montero. Anexo 1d. 
 
111 Blas Galindo, Salvador Contreras, Héctor Quintanar etc. 
 
112 (1923- ) Pianista mexicana considerada entre las tres grandes del siglo XX en México, junto con Angélica 
Morales y Esperanza Pulido. Directora del Conservatorio de México de 1985 a 1991. Se encargó de difundir 
toda la obra para piano de Carlos Chávez. 
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Una etapa donde conjuga un repertorio definitivo es en México, lugar que como ya 
se ha dicho, grabó todas las sonatas de Scriabin, tocó su propia música y de compositores 
mexicanos: Lavista, Enríquez, Halffter, entre otros (sin olvidar lo tradicional). Se puede 
denominar etapa de madurez absoluta y definitiva de un estilo propio tanto de sus 
composiciones como intérprete. 
Su proceso evolutivo tanto de intérprete como compositor, no debe hacernos 
olvidar que aporta (así como los demás vanguardistas por así llamarlos), la escritura de la 
música contemporánea para piano, base de su técnica pianística ya consumada que fue 
desarrollando hasta la última década de su vida, y una madurez interpretativa en la manera 
de expresar tanto su música como la de los demás: 
 
“A Bernard Favignhy, pianista francés, le interesaba sobremanera y le atraía la forma de 
cómo Muench interpretaba la música contemporánea”  113 
 
Todos los cambios o más bien el enriquecimiento que tuvo Muench como pianista a 
lo largo de los años setenta y ochenta, fue el producto de un modo u otro, de esa fase 
revolucionaria que se transmitió a México de Europa y que, tanto Muench, como los 
compositores mexicanos protagonizaron musicalmente. 
En realidad fueron los años en que en México se decía que la música 
contemporánea era una “búsqueda” a la vez compositiva e interpretativa, que llegó a 
generar lenguajes expresivos muy diferentes hasta los que se conocían en aquel entonces y 
que tuvo que ver con las nuevas técnicas del piano, donde se puede decir que Muench fue 
uno de los precursores de las nuevas formas de tocar el piano. 
 
“La renovación de su repertorio pianístico atrajo la atención de Bernard Flavigny y Claude 
Helffer, destacados pianistas franceses que con frecuencia venían a México; ambos ex 
alumnos de Messiaen, coincidían en que las ejecuciones del alemán no eran ortodoxas pero 
aceptaban que su expresividad, incluso neurasténica, daba un tono vivaz a los autores de 
esas obras y, en particular, a los Klavierstucke de Stockhausen.”114  
 
                                                
113 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 




Según la diversidad de comentarios se puede deducir que la vitalidad expresiva de 
Muench ante ese tipo de repertorios aunado a un impulso de gran emotividad, dieron como 
resultado una atracción tanto de él como músico y hacia los demás en el sentido de 
despertar un interés hacia las obras que en primera instancia eran de los compositores 
europeos como Boulez, Messiaen, y Stockhausen, por citar a algunos y de los compositores 
mexicanos como Lavista, Enríquez, Mata, entre otros e incluida su propia obra 
compositiva. 
 
II.3.7 La crítica a Muench como pianista en México. 
 
La crítica ha sido grandilocuente en sus comentarios. Es pertinente y necesario 
decir que no todos los críticos fueron sus alumnos y amigos. Muchos de ellos son 
especializados en música que nos acercan de una manera objetiva y profesional al describir 
la interpretación que hacía Muench de su repertorio. 
Tarsicio Medina Reséndiz nos describe aspectos interesantes de Muench como 
pianista: 
 
“Muench por su rica vida interior, por su sólida formación y exquisita sensibilidad, por su 
talento y disciplina, no fue un gran pianista más agregado a los ya existentes. El no se 
quedaba en la superficie de las partituras, ni ofrecía interpretaciones tradicionales. En todas 
las partituras él iba a lo hondo de lo profundo en las interpretaciones, buscando siempre, y 
casi siempre alcanzando, versiones inolvidables, plenas de respeto, tanto, como si se tratara 
de un texto sagrado, regalándonos sonoridades que con otros virtuosos nunca habían 
aparecido”.115  
 
Lo anterior es posible que obedece al contexto en que se desenvolvió al mencionar: 
“su rica vida interior” sin duda se debió al reflejo del estudio profundo que hizo a otras 
áreas del conocimiento y que Tarsicio Medina hace notar que su interpretación al piano 
tiene que ver en gran medida con ese aspecto, además de la ya sabida formación y la 
disciplina en el estudio aunada a su talento y sensibilidad. Es probable y convincente que 
“ir a lo profundo de la interpretación y consiguiendo sonoridades extraordinarias”, nos 
hacen reflexionar sobre el análisis musical exhaustivo tanto de la forma y el contenido 
                                                
115 MEDINA, Tarsicio: “Gerhart Muench. Su música para piano solo”. En: Gerhart Muench. Rodolfo Ponce 




musical en general, que realizaba Muench de la partitura que, siendo compositor, bien 
sabía cómo estudiarla. Para reafirmar estos comentarios añade: 
 
“Como pianista, penetra a estratos cuya comprensión y realce escapan a la mayoría de los 
intérpretes, cuya finalidad al tocar esa música suele ser otra. La íntima esencia, el núcleo 
básico del pensamiento y del modus operandi de cada creador es iluminado por la aguda 
capacidad de otro creador, esta vez en funciones de intérprete. Sin exagerar, se podría 
afirmar que este proceso es en cierto modo análogo al que ocurre cuando Pierre Boulez 
dirige una partitura orquestal ajena”. 116 
 
 En cuanto a la técnica y sonoridad del pianista se registró lo siguiente: 
 
“El gran artista del piano (que también es compositor de altos vuelos), que ha desarrollado 
una labor pedagógica en la provincia mexicana que nunca podríamos exaltar 
suficientemente, posee una técnica digna en alto grado de lo que se acostumbraba llamar 
“ejecución trascendente” (¡Oh, los manes del dómine Czerny!) y logra sacar del piano 
sonoridades casi increíbles, efectos asombrosos y contrastes de una graduación dinámica 
sumamente extensa”.117 
 
En lo anterior mencionado se resalta la labor educativa de Muench en la provincia, 
como ya se ha analizado, en Morelia, Guanajuato y León y otra vez se hace mención sobre 
las sonoridades extraordinarias que son el resultado de una técnica completa. Una práctica 
muy particular en Muench la cual es probable basada en una manera de ejecutar al piano de 
manera integral, esto es, usando los aspectos corporales, mentales y de musicalidad. En tal 
sentido, Gloria Carmona nos comenta: 
 
“Lo que hacía absolutamente efectivo el pianismo de Muench no sólo era su 
espectacularidad, como bien lo advierte Miller, sino la posibilidad de trazar la obra, de 
principio a fin, como un todo orgánico, periplo sonoro en el que el pianista y el público se 
encontraban totalmente involucrados”.118  
                                                
116 MEDINA, Tarsicio: Op. cit. pp. 4-5 
 
117 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. 
Apartado: Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Cj. 36, 4-5. 
Guanajuato. Programa. 27-X-1961. 
 
118 CARMONA, Gloria: “Prólogo”. En: Música para piano Gerhart Muench. Ediciones La Rana. 
Guanajuato, 1995, p. 9 
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Al respecto, es pertinente reflexionar lo que se menciona sobre la 
“espectacularidad” de Muench al abordar las obras. En tal sentido, se piensa que Muench 
tiene gran similitud con Franz Liszt119 llegando al grado de decir que proviene de esa línea 
interpretativa120, la cual el resultado es que el público se encuentre en total concentración, 
estático, viendo y escuchando al pianista. No obstante, lo que realza Gloria Carmona no 
sólo era esa manera de tocar, sino que la forma de integrar la interpretación en un todo y 
añade: 
 
“La gestualidad en este caso obedecía menos a una afectación que a ciertas consignas entre 
el intérprete –yo diría en este caso agonista- y el receptor, a fin de señalar e intercambiar 
los momentos de mayor intensidad expresiva en el trayecto de la música. Dije agonista 
porque desde que Muench aparecía en el escenario con su cara de “gavilán atormentado” 
como Vera lo describe, los hombros encogidos, luego más alto y enjuto, (sic) como a punto 
de emprender el vuelo, se asistía a una batalla, a un gran tiro, aquel en que Prometeo roba 
el fuego divino, para transmitirlo a los hombres. ¿Y no es éste el verdadero, el único 
sentido del intérprete, del intermediario?”.121 
  
Se aclara que lo espectacular tenía que ver con la gestualidad física y que no era 
sólo para impresionar sino que era natural por su aspecto y es probable que obedecía en 
gran medida para conjuntar al público en cada pasaje musical de manera que se pudiera 
transmitir cada detalle interpretativo. 
Al respecto, al observar una fotografía de Muench (imagen 7),122 tocando como 
solista con la Orquesta Sinfónica se puede apreciar muy inclinado casi tocando la partitura 
que leía, pensando que tuviera problemas oculares, Celina Muñoz aclaró que: “así le gustaba 
tocar, se movía por todo el teclado, era impresionante como se contorsionaba y dominaba el 
piano”123 
                                                                                                                                              
 
119 ESTRADA, Julio: Op. cit., p. 9.  
 
120 Julio Estrada menciona que a Muench se le debe descartar de la Escuela de Gieseking, indicando que 
pertenece al Virtuosismo de la Escuela de Liszt en oposición al anterior. Sin embargo no nos dice porqué 
pertenece a dicha escuela. 
 
121 CARMONA, Gloria: Op. cit., p. 9 
 
122 Fotografía de Celina Muñoz. 




Imagen 7 Gerhart Muench y José Rodríguez Frausto en concierto con la Orquesta 
Sinfónica de la Universidad de Guanajuato, México. Teatro Principal. 
 
“[…] además de dejarme conocer las rarezas del músico, como su exagerada ejecución de 
Bach con gestos de brazos y cabeza expandiéndose sobre todo el teclado, o su 
conocimiento y vitalidad en Scriabin. Ahí pude aprender más que ejercitando sus lecciones 
de escritura musical”. 124  
 
Con este comentario de Julio Estrada nos acercamos más a visualizar a Muench en 
su forma de interpretación, con lo que Tarsicio Medina al respecto dijo: 
 
“[…] en él se verificaba una transformación -¿o una transfiguración?- mientras todos 
experimentábamos una extraña atmósfera plena de sensaciones y emociones, en las que 
atrapados por su magnetismo éramos transportados a planos cósmicos por su arte 
quintaesenciado”.125  
                                                
124 ESTRADA, Julio: Op. cit., p. 17 
 
125 MEDINA, Tarsicio: Op. cit., p.2   
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Otro aspecto no abordado es sobre su gran capacidad para memorizar la música, en 
este caso Estrada se refiere a las composiciones complejas. Para darnos una idea completa 
de su personalidad como pianista Estrada lo define así: 
 
“Su aporte tenía algo de curioso resabido del compositor que ejecuta obras de vanguardia, 
una virtud musical que lo distingue. A sabiendas del interés que podía despertar en su país, 
una vez le inquirí sobre la posibilidad de volver como pianista, pero sólo obtenía 
monosílabos o una mudez que dejaba intuir un pasado difícil […]. El fuerte contraste de las 
clases de composición y las de piano reflejaba un deseo privado del profesor que, sin 
querer, llegaba a desanimarme como compositor tanto como lo hacía con él mismo, que 
colocó el piano por encima de su obra […] y aquí nada deja oír lucha escondida; una –voz 
de Muench-, la correspondencia creativa y viva con el pianista emotivo, enfermizo y 
delirante que fue”. 126  
 
Una lectura a fondo de esta descripción nos hace ver que hay elementos que 
fluctúan y se vinculan: el compositor y el pianista. A creencia de Estrada, su percepción 
distingue la supremacía del piano en Muench y su dedicación a la música contemporánea. 
También se comprueba por qué Muench fue uno de los tres músicos extranjeros radicados 
en México que dieron a conocer a autores europeos que desarrollaban la vanguardia 
musical. 
Aquí se añaden otros comentarios muy interesantes específicamente como 
intérprete de la Tercera Sonata de Rodolfo Halffter:  
 
“Hace relativamente poco tiempo, el inquieto Gerhart Muench –estupendo pianista, paladín 
de la “música de vanguardia”, compositor profundo y serio, amén de pedagogo y pensador- 
nos presentó su versión de la Tercera sonata para piano de Rodolfo Halffter. Aunque la 
elasticidad que dio a los tempi de esta obra, la aproximó a una concepción romántica del 
arte más de lo que nos sugiere la lectura de la partitura correspondiente, su inmensa 
musicalidad y sabiduría artística lo llevaron a colocarse justamente dentro de ese límite en 
el que –aún sin coincidir con la visión que de la obra tiene el intérprete- es preciso 
reconocer su maestría y resulta incuestionable la legitimidad de su ejecución, ya que no 
rebasa la frontera de la auténtica libertad interpretativa de todo artista y, por lo mismo, no 
                                                                                                                                              
 
126 ESTRADA, Julio: Op. cit., p.18 
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llega a caer en lo que se podría calificar de meramente arbitrario y susceptible de 
rechazo.”127 
 
Como se ha podido apreciar, es indudable que es abrumadora la crítica de manera 
enfática, llena de adjetivos que lo califican positivamente. Querer expresar una objetividad 
muy concreta resulta difícil, en virtud de que no se ha encontrado ningún comentario que 
lo describa en otro sentido. Todas las opiniones apuntan hacia el artista pianista que como 
ya se dijo y se confirma: “de altos vuelos”. 
 
III.3.8.- Las grabaciones de Muench como intérprete. 
 
Como pianista sólo quedan los recuerdos de quienes tuvieron la fortuna de 
escucharlo, siendo hasta el año de 2006 que Tarsicio Medina se dio a la tarea de rescatar 
grabaciones sencillas128 realizadas por diversas personas, las cuales se han recopilado para 
hacer varios discos compactos y, aunque se escuchan los sonidos propios de una sala de 
conciertos, se puede apreciar la magnitud de las interpretaciones de Muench. 
 
“Hoy, tratando de dar una respuesta a las jóvenes generaciones y a quienes con nostalgia 
recuerdan la magia de Gerhart en sus veladas musicales de siempre, ponemos en sus manos 
el recuerdo vivo […] que consistió en la búsqueda y rescate de grabaciones domésticas –la 
mayoría- que algunas personas visionarias, burlando la prohibición de “no grabar”, 
hicieron en vivo con modestas máquinas de pilas y desde sus asiento sin tomar ninguna 
providencia acústica”.129 
 
Estas grabaciones130 son un buen parámetro para analizar auditivamente cómo 
interpretaba Muench. Ahora y gracias al maestro Tarsicio Medina, ya sabemos que se 
                                                
127 FRISCH, Uwe: “Un Imposible realizado”: La Tercera Sonata para piano de Rodolfo Halffter. p. 229 
(AMM) (no editado, permiso por Trasicio Medina). 
 
128 MEDINA, Tarsicio: Op. cit., p.2   
 
129 Ibid. p. 2-3 
 
130 Hay que esperar que no se escucharán con una fidelidad buena, debido a que como ya se ha mencionado, 
las grabaciones no se hicieron de manera profesional. Según Tarsicio Medina, hay que tener en cuenta que se 
realizaron en pianos de regular aceptación, algunos en malas condiciones. También se escuchan los ruidos 
propios de un concierto en vivo, con el sonido peculiar que hace el público y esto, aunado a las grabadoras de 




encontraron para su debida difusión y constatar la calidad de Muench como intérprete. Sin 
embargo el comentario que nos ofrece Luis Jaime Cortés es sobre la actitud de Muench 
hacia las grabaciones, que parece no le eran del todo satisfactorias:  
 
“Muench creía en la música viva; la grabación le parecía una suerte de falsificación, una 
copia caricaturesca que tiene el defecto de ser igual a sí misma durante toda la eternidad” 
131 
 
Ni Muench, ni muchos otros intérpretes han quedado satisfechos con los resultados 
sonoros de las grabaciones y de sus propias interpretaciones debido a la infinidad de 
factores de riesgo que se suceden durante una grabación, ya sea en vivo o en un estudio 
profesional. Sin embargo Muench nos ofrece música donde interpreta a Chopin, Scriabin, 
Richard Strauss, Mata, Gutiérrez Heras, Villaseñor y Jorge González, aunada a algunas 
composiciones de él mismo, que, como ya se ha dicho, servirán además de conocer al 
intérprete y de la apreciación musical pertinente, para tal vez, hacer un análisis a fondo de 
lo que dejó grabado. 
 
Una vez más se hace el comentario sobre la obra de Scriabin, en cuanto a sus 
sonatas, dada la magnitud de la importancia que tiene y para lo que pueda representar en la 
historia de la musicología en México el de contar con estas obras grabadas por Muench: 
Mario Lavista, Gloria Carmona y Eduardo Mata lo invitaron a que grabara las sonatas 
completas de Scriabin, en la sala Ollin Yoliztli, en un proyecto patrocinado por la 
Universidad Nacional Autónoma de México: 
 
“Cosa insólita, Muench aceptó. Grabar algo así es un reto para el pianista más dotado. 
Muench lo grabó en unos cuantos días, con un resultado impresionante, según todos los 
testigos. Habría bastado para consolidar el valor real que tuvo Muench como intérprete. 
Pero algún burócrata de Difusión Cultural, sí, ¡¡¡perdió las cintas!!!.”132 
 
La incansable labor de Tarsicio Medina (imagen 8) 133y, haciendo un trabajo de 
búsqueda constante, encontró grabaciones hechas con aparatos sencillos por aficionados y 
                                                
131 CORTÉZ, Luis Jaime: Op. cit. p. 202. 
 
132 Ibidem. 
133 Archivo Muench-Medina (AMM). 
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sin un mínimo de condiciones acústicas que, sin duda, serán un beneficio cultural al medio 
musical de nuestro país.  
 
 








GERHART MUENCH Y LA DOCENCIA. 
 
III.1  Instituciones musicales donde Gerhart Muench fue profesor.  
 
Una de las funciones que es inherente en la mayoría de los músicos la cual se ha 
constatado históricamente, es la docencia. El aprendizaje de la música ha pasado por un 
sinfín de hechos pedagógicos que a lo largo de la historia han cambiado de acuerdo a la 
época, a las diversas formas de aprendizaje y de enseñanza que de un lugar a otro fueron 
surgiendo creándose así, sistemas, escuelas y metodologías, entre otros aspectos, que se 
han derivado de las peculiaridades y características que las van conformando. No obstante, 
lo que subyace en la íntima relación entre quienes son sus actores, es la adquisición y 
trasmisión del conocimiento que surge de la necesidad de un músico para enseñar su arte, 
convirtiéndose en un profesor, la necesidad de una persona por aprenderlo, siendo así el 
alumno, y que sucesivamente generación tras generación, se van transmitiendo los 
conocimientos para reproducir o para crear la música. 
Muench al igual que Bach, Mozart, Beethoven, o cualquier músico anterior y 
posterior a la época de éstos, es de suponer que no quedó excluido de adentrarse a la 
pedagogía, de adquirir el rango de profesor y/o docente en el que el mismo impulso de 
intérprete y compositor lo llevaba con toda naturalidad: la necesidad de transmitir la 
música por medio de las diversas formas de enseñanza, esto es, su didáctica. 
Como se ha podido constatar, Muench, al llegar y darse a conocer en el medio 
artístico mexicano, inmediatamente tuvo relación con las instituciones más importantes del 
Bajío mexicano y de la Ciudad de México1. En esas instituciones realizó un proceso 
didáctico que fue desarrollando a través de los años y lugares donde él residió. 
Anteriormente, en los Estados Unidos, había tenido ya la experiencia como profesor 
sustituyendo a un compositor importante: Ernst Krenek 2 quien se relacionó con Muench y 
que, por comentarios, se menciona que lo reemplazó en la cátedra de composición en el 
                                                
1 Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato, Escuela de Música Sacra de León (incorporada a la 
Universidad de Guanajuato), Escuela Superior de Música Sagrada de Morelia, Mich., Conservatorio Nacional 
de Música de México y la Escuela Nacional de Música de la UNAM. 
 
2 Ernst Krenek (Viena, 23 de agosto de 1900, Palm Springs (California), 22 de diciembre de 1991) fue un 
compositor austriaco nacionalizado estadounidense en 1945. Krenek experimentó con la atonalidad y otros 
estilos contemporáneos, incluidos el dodecafonismo y el jazz. También redactó numerosos libros sobre 
música, entre otros un estudio sobre Johannes Ockeghem (1953). Otros títulos son: Música aquí y ahora 
(1939) y Horizontes circulares: reflexiones sobre mi música (1974). 
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Conservatorio de Música de los Ángeles, California. Observando esta función de manera 
retrospectiva, Muench también había impartido clases en algunas instituciones de Italia. 
No se tienen más datos acerca de cómo fue su docencia ni de su primera época en 
Alemania, ni durante los años de su retorno a este país. La crisis de la Segunda Guerra fue 
un factor determinante para que Muench no ejerciera como profesor en Alemania. Sin 
embargo, al llegar a México se considera que fue un “renacer” en cuanto a todo lo que 
podía aportar a este país, incluida indudablemente, la enseñanza musical. Una vez 
instalado en cada lugar en que radicó fue invitado a ejercer la docencia en la música. Para 
comprender y adentrarnos en la situación y el ambiente educativo en México, es pertinente 
dar a conocer un análisis general del mismo. 
La educación musical en México durante los años cincuenta y décadas posteriores 
ha tenido cambios significativos. La Secretaría de Educación Pública ya tenía bien 
definidos los objetivos que se pretendían en su enseñanza por medio de la educación 
formal, no formal e informal3. Éstos basados en los principios constitucionales4 de acuerdo 
a los artículos que hacían hincapié en que el individuo obtuviera una educación artística 
donde se incluía la musical para el logro de los conocimientos y habilidades a desarrollar, 
añadiendo la sensibilidad y el aspecto afectivo que los alumnos deberían tener para su 
formación integral.  
Lo más probable es que Muench, se dio cuenta de que existían instituciones 
musicales de diversa estructura académica y con un alumnado heterogéneo, es decir, con 
diversos niveles de educación musical en donde pudo darse cuenta de que había desde 
estudiantes principiantes hasta avanzados en las diversas disciplinas, principalmente el 
piano, análisis musical y composición entre otras, las cuales eran de su incumbencia. 
En cuanto a las instituciones musicales éstas se caracterizaban por tener modelos 
educativos en base a sus sistemas de enseñanza, por sus contenidos, planes y programas 
definidos para el desarrollo musical. Es decir, Muench encontró por una parte, el sistema 
                                                
3 La educación formal era la que se caracterizaba por tener un ordenamiento curricular de la cual los alumnos 
obtuvieran al término de sus estudios la certificación con validez oficial de su formación respectiva. Las 
instituciones musicales que impartían la educación formal eran los Conservatorios de Música, las Escuelas de 
Música pertenecientes a Universidades y los centros de enseñanza incorporadas a la Secretaría de Educación 
Pública. La educación no formal era la que no tenía validez oficial pero, que tenía reconocimiento para poder 
realizar cierta nivelación de estudios por medio de convalidaciones y revalidaciones respectivas. Entre ellas 
se pueden considerar las Casas de Cultura, academias e instituciones afines. La educación informal es la que 
se adquiría libremente, en academias  no incorporadas y sin validez oficial y clases con profesores 
particulares. 
 
4 La Constitución Política de los Estados Unidos Mexicanos contempla en el artículo 3° y sus apartados todo 
lo referente a la Educación, entre ellos la formación cultural y artística. 
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educativo de Escuelas de Música Sacra tanto en Morelia como en León, las cuales 
pertenecían a la Iglesia Católica y ya tenían muchos años de impartir la educación musical. 
Y, por otra parte, había escuelas como la de Guanajuato, que pertenecía al medio oficial 
universitario, la cual era de reciente creación (febrero de 1952) y que tenía un modelo 
incipiente, pero parecido al de un conservatorio de música. Posteriormente, encontró en la 
ciudad de México, tanto el Conservatorio Nacional de Música y la Escuela Nacional de 
Música de la UNAM, las cuales ya tenían una historia y reputación, una estructura 
académica y artística bien consolidada, esto debido a que el fenómeno de la concentración 
y centralización de los aspectos socioeconómicos, políticos y educativos entre otros, hacía 
favorable un desarrollo educativo de calidad, con resultados óptimos en cuanto al logro 
profesional, en este caso de los estudios profesionales en música. 
No obstante, las instituciones musicales en el país habían sufrido diversos factores 
que contribuyeron a que no pudieran lograrse los objetivos planteados para su 
profesionalización: 
 
“Para empezar, es necesario decir que muy en general había dos realidades musicales: una, 
de la Ciudad de México, y otra, de la provincia mexicana. En la primera –ciudad 
cosmopolita- están ahí las autoridades y la burocracia al más alto nivel […] las 
instituciones musicales de más alto rango y nombre: orquestas, Conservatorio Nacional, 
escuelas, institutos, academias, etc., tanto oficiales como particulares, los músicos más 
representativos del momento […] en suma la mayor efervescencia musical nacional […]”5 
 
Por lo anterior, se aprecia la desventaja que tenían las escuelas de provincia ya que, 
como se puede apreciar, la gran diferencia residía tanto en el nivel alto de infraestructura, 
así como la calidad del profesorado de alumnos y músicos en general que se desarrollaban 
en la ciudad de México.  
Sin embargo, es pertinente mencionar que antes y después de los años cincuenta, 
las instituciones musicales de la provincia mexicana, entre las que destacaban las de 
Jalapa, Morelia, Guadalajara, Guanajuato, León, Puebla y Monterrey, entre otras, a pesar 
de esa falta de infraestructura, contaban con una importancia artística musical y de calidad 
en la educación musical de primer orden, en virtud de que tuvieron muchos logros, tanto en 
la formación de músicos que fueron alumnos intérpretes, compositores, y profesores que 
                                                




realizaron una gran difusión tanto en la música de concierto a través de la literatura 
musical universal, así como en la propagación de obras musicales de creaciones originales. 
La formación y desarrollo de agrupaciones musicales como orquestas, coros y conjuntos 
instrumentales diversos, así como de solistas, también tuvieron una gran importancia en el 
medio nacional e internacional. Cabe mencionar por ejemplo a grandes músicos como: 
Miguel Bernal Jiménez, Felipe Ledesma, Guillermo Pinto Reyes, Manuel Enríquez, etc. 
quienes además de su actividad musical, fueron pedagogos muy valiosos. 
Se deduce que antes de la llegada de Muench, hubo en cada una de las instituciones 
ya nombradas y también de otras más, incluidas las de la Ciudad de México (denominado 
también Distrito Federal), muchos pianistas que ejercieron también la docencia, y que 
contribuyeron al igual que Muench, a la preparación, formación y consolidación de 
intérpretes en el piano. Muchos de ellos fueron encauzados desde su estudio inicial hasta el 
terminal.   
Por lo anterior, es preciso mencionar que, como se demuestra en los documentos, 
sólo en excepciones, Muench inicialmente sólo empezó con alumnos de provincia que, con 
un nivel medio y avanzado, bajo su atención, los formó hasta lograr tener una superación 
notable, principalmente con alumnos pianistas como se verá más adelante. 
Además de esos factores, se pueden añadir los aspectos socioeconómicos que 
prevalecían en las escuelas musicales tanto de Morelia, Guanajuato y León, entre los que 
se pueden mencionar principalmente los de una infraestructura inadecuada como la falta de 
edificios propios para las actividades musicales, de pocos instrumentos musicales 
adecuados para el estudio, así como una insuficiente bibliografía y métodos musicales que 
estuvieran al alcance de los usuarios. Fueron instituciones que, con muchas carencias y 
limitaciones en lo material, pero a pesar de ello, daban reconocidos resultados positivos. 
En cuanto al factor social podemos poner como ejemplo uno que era recurrente: 
había una escasez notoria de alumnos que se dedicaran por completo a la profesión de 
músico que, entre la diversidad de factores que se apreciaban en ese tiempo, se distinguían 
diversas opiniones o más bien tabúes que entorpecían en gran medida la dedicación por 
completo a ésta: “no estudies música, te vas a morir de hambre”, “la música es sólo para 
bohemios”, “la música es una sub profesión” entre otros comentarios. Mi opinión al 
respecto fue el cúmulo de factores que contribuyeron a esa problemática, entre los que se 
consideran además de lo social, a los de tipo vocacional y económico preponderantemente. 
Habrá que advertir que estas consideraciones se refieren a esa única población de alumnos 
a la que los planes de educación y difusión musical estaban dirigidos. 
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Por otro lado, históricamente la música en México no sólo comprendía lo que se 
conoce como música culta y/o académica,6 ésta que traída de Europa, era la que 
protagonizaba las formas educativas musicales.  
 
“Éstos no comprenden la diversidad sociocultural de los grupos étnicos que integran el 
país. Para estos grupos, distintos del dominante, el sentido y el concepto de la música no es 
un solo, como se pretendería erróneamente un afán por cultivar a una cultura con los 
fundamentos, propósitos, creencias y concepciones artísticas de otra. 
En este aspecto, el ideario musical es todavía colonizante. Al contrario de lo que se infiere 
de las prácticas de las instituciones musicales actuales, que puedan resumir sus objetivos en 
la dotación de una misma música para todos, la diversidad cultural representa un elemento 
capaz de enriquecer el sentido y el concepto de la música en el interior de cada uno de estos 
grupos.”7 
 
Queda claro que Muench no conocía las políticas educativas de México, a él le 
interesaba dar a conocer lo que sabía, lo que para él era lo correcto, sin importar las 
deficiencias ni los factores adversos antes expresados. Él llegó y enseñó la técnica e 
interpretación pianística de acuerdo a los parámetros educativos de enseñanza musical 
establecidos en Europa y propiamente de Alemania. Los pequeños grupos e 
individualidades que tuvieron la fortuna de tenerlo como maestro, fueron los beneficiarios 
directos de sus enseñanzas. No sólo Muench, sino todos los que llegaron de Europa y los 
mismos músicos mexicanos que se educaron en ese continente, enseñaron la música 
occidental como un modelo avanzado y aunque parezca contradictorio a las políticas 
educativas de la época, enseñaron lo que fue debido, en fin, los sistemas y metodología 
europeas que vinieron a enriquecer a la música de México, no a estar en contra de los 
conceptos nacionales educativos: 
 
                                                
6 Para la presente tesis se utiliza el término de “música culta” o bien “académica”, para no referirnos a la 
música “clásica” ya que como es sabido ésta pertenece a un periodo histórico de la música. El término de 
“música culta” también es cuestionable ya que la música folklórica y/o popular, además de la comercial, 
también en ellas subyace lo “culto”, como una derivación de cierta “cultura”, o bien el “cultivar” el arte 
musical independientemente del estilo y género que se trate. El término de “música académica” aunque 
también tiene sus cuestionamientos también es aplicable para realizar esas distinciones. 
 
7 ESTRADA, Julio- ALCARAZ, José Antonio: “La música y las Instituciones en el México actual (1958-
1980)”. En: La Música de México, 5 Período Contemporáneo (1958-1980). México, Ed. Instituto de 




“En síntesis, puede observarse que la política musical de las instituciones en México han 
tenido y tiene como uno de sus propósitos centrales la difusión de tradiciones 
pertenecientes a otros países antes que las propias intentando cultivar en ellas a toda la 
población, olvidando fomentar sus propias expresiones en todos los niveles, van dejando en 
el descuido la conservación de sus tradiciones o la creación de nuevas”8 
 
Este proyecto sobre la música, más parece responder a un criterio de mera validez 
en una sola dirección, que al de coherencia de integración en todas. Es decir que aunque el 
contexto musical se alimentaba con varias tendencias: música popular, folklórica, 
comercial y la música culta, Muench tal vez sin ser consciente de ello, atendió a una sola 
dirección: la educación de la música académica o culta en las instituciones musicales 
especializadas en ello, debido a que así estaban planteados y programados los planes de 
estudio y contenidos a desarrollar en las escuelas en que ejerció. 
Sin embargo, y tal vez sin proponérselo, Muench contribuyó a que en dichas 
instituciones se diera un impulso o un desarrollo óptimo y equilibrado entre las áreas de 
educación, difusión y creación musical. La educación por medio de sus enseñanzas en la 
técnica e interpretación del repertorio pianístico, la difusión del mismo en sus conciertos y 
la creación de su obra. La interrelación entre ellas le permitió una actividad musical 
coherente y efectiva. 
No obstante, los músicos mexicanos que, tratando de ser congruentes con las 
políticas educativas y el rescate de la música propia de México, se hubieron abocado a la 
formación profesional de los músicos, dada la carencia de éstos y su repercusión en la 
educación musical. Es pertinente mencionar que el contexto musical que conoció Muench 
tenía deficiencias pero también tenía muchos aciertos.  
Desde finales del siglo XIX y el siglo XX, hubo políticas educativas como la que 
impulsó José Vasconcelos9 con el auge artístico musical al crear orfeones y orquestas a 
nivel nacional, además de los movimientos tanto del nacionalismo, postnacionalismo y 
modernismo en México. También hubo músicos importantes en México que ya se han 
mencionado anteriormente, pero es pertinente subrayar la importancia de Carlos Chávez al 
frente de las más grandes iniciativas culturales en cuanto a música se refiere y la 
                                                
8 Ibidem. p. 83 
 
9 José María Albino Vasconcelos Calderón (Oaxaca, 27 de febrero de 1882 - ciudad de México, 30 de junio 
de 1959) fue un abogado, político, escritor, educador, funcionario público y filósofo mexicano. Autor de una 
serie de novelas autobiográficas que retratan detalles singulares del largo proceso de descomposición 
porfirista, del desarrollo y triunfo de la Revolución mexicana y del inicio de la etapa del régimen post-
revolucionario mexicano que fue llamada «de construcción de instituciones». 
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consecuente relación e importancia que tuvieron sus discípulos y quienes continuaron su 
obra. 
En cuanto a los extranjeros no sólo Muench llegó para quedarse, como ya se ha 
visto, hubo otros que aportaron y revolucionaron la música en México: 
 
“Antes que Gerhart Muench, estuvieron en la capital ilustres visitantes de muchas partes 
del mundo: Ansermet, Thomas Beechman, Otto Klemperer, Dimitri Mitropulos, Leopold 
Stokowsky, Stravinsky, Copland, Hindemith, Milhaud y otros que vinieron para quedarse. 
Con ellos y con los músicos mexicanos y orquestas de la Capital, era normal escuchar con 
frecuencia obras de los compositores visitantes, de los mexicanos y de otros 
contemporáneos universales.”10 
 
Como se puede advertir, el contexto musical era propicio para la aportación que realizó 
Muench en México, su didáctica sólo la utilizó directamente en el aula, al piano y en la 
composición. De una manera diferente, la enseñanza la transmitió por medio de sus recitales y la 
obra personal de sus composiciones que muchas de ellas tuvieron un carácter pedagógico. Él se 
adentró a ese ambiente musical con todos sus aciertos y vicisitudes.  
 
III.1.1 Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato. 
 
Hemos ya observado en el primer capítulo, qué fue lo que propició que Muench 
adquiriera el rango de profesor en la Universidad de Guanajuato. Por qué eligió radicar en 
esta ciudad y la problemática que tuvo para lograr su adscripción a esta institución. 
El 13 de diciembre de 1954, José Rodríguez Frausto realizó la gestión con las 
autoridades universitarias para solicitar que se expidiera el nombramiento de Muench 
como profesor de la Escuela de Música11. El Licenciado Raúl Aranda Torres, entonces 
Secretario General de la Universidad, realizó la solicitud12 por escrito dirigida al Lic. 
Enrique Mendoza Ortíz, Secretario General de Gobierno, para que éste la aceptara con 
autorización del Gobernador del Estado, José Aguilar y Maya. Este documento que fue 
expedido el 3 de febrero de 1955, menciona que impartirá las materias de profesor de 
                                                
10 MEDINA, Tarsicio. Gerhart Muench en México. Morelia, Michoacán, Ediciones Coral Moreliana, 2009. 
p. 10 
 
11 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: 
Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Cj. 15, Año 1954, 1-5. 
Guanajuato. Oficio. 13-XII-1954. 
 
12 Ibid., Cj. 15, Año 1955, 1-5. Guanajuato. Oficio. 3-II-1955. 
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piano, profesor de perfeccionamiento pianístico y pianista para música de cámara, con un 
sueldo mensual de $1,000.00 (mil pesos).13 Debido a la enfermedad que padeció Muench, 
el 13 de febrero se comunicó con Rodríguez Frausto14 para presentarse a la Escuela de 
Música hasta el lunes siguiente. 
Aunque dicho nombramiento menciona las materias antes citadas, la realidad es que 
sólo la de Profesor de Piano, correspondía al plan de estudios de 1955,15 la materia de 
Profesor de Perfeccionamiento Pianístico, no era considerada en el plan oficial, pero de 
alguna manera Rodríguez Frausto la tuvo que justificar de esa manera porque en realidad 
Muench sí hacía esa actividad. Esto es, que a sus alumnos avanzados, les dedicaba más 
tiempo pues estaban estudiando conciertos para piano y orquesta16 por supuesto que 
requerían más tiempo y más perfeccionamiento pianístico. Además el tiempo invertido en 
las giras con sus alumnos era comprensible. “El maestro Muench, nos llevaba a tocar a San 
Miguel de Allende, Guadalajara, Morelia, además en León y Guanajuato”17. 
La materia de Pianista para Música de Cámara, tampoco existía en el plan. Sin 
embargo, se podía considerar como extracurricular. Se sugiere que este plan de estudios 
fue estructurado por los profesores pioneros de la escuela18 y es probable que Muench 
incidiera en los contenidos de la carrera de Profesor de Piano, en los que estaban 
estructurados según la línea de los conservatorios: métodos de autores como Béla Bartók, 
Hanon, Czerny y sobre todo el repertorio considerado en casi todas las instituciones 
                                                
13 Ibidem. 
 
14 Ibid., Cj. 15, Año 1955, 1-5. Guanajuato. Carta. 13-III-1955. 
 
15 Desde la fundación de la Escuela de Música en 1952, se ha apreciado un proceso paulatino en la 
estructuración de dichos planes los cuales se fueron conformando de acuerdo a las necesidades de su tiempo 
y de acuerdo a las normas y reglamentos de la misma Universidad. Es muy probable que la estructura 
curricular fue diseñada en gran medida, de acuerdo a la visión y concepción que tenían los primeros 
profesores en cuanto a la enseñanza musical, en virtud de que se asemejaba a la formación que recibieron de 
las instituciones musicales de donde provenían.  
 
16 Luis Rivero y Gloria Carmona (Guanajuato), Ninfa Wong y Nicandro Tamez (residentes en San Luis 
Potosí), Celina Muñoz, Horacio Matehuala y Rogelio Barba (de la Escuela de Música Sacra de León). Las 
clases se impartían en la Universidad de Guanajuato y en su domicilio particular en la misma ciudad. 
Posteriormente se agregarían otros alumnos: Rodolfo Ponce, David Gutiérrez etc. 
 
17 Entrevista a Celina Muñoz. Anexo 1.c 
 
18 José Rodríguez Frausto, Francisco Contreras, Raquel Bustos, Alirio Campos, Carmen Aguilar y Voss,  
Gerhart Muench, Jesús Montes, Juan Rosas y Pedro Jiménez entre otros. 
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musicales para piano: Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Chopin, Schubert, Schuman, 
Liszt, Debussy, Ravel etc.19 
Es de notar que la Escuela apenas llevaba cuatro años fundada20 y que poco a poco 
se estableció el plan de estudios en 1955.21  
Este programa de estudios ofrecía las carreras de Profesor22 en: canto, piano, 
instrumentistas y composición. 
 
 “Se diseñó el plan de estudios de 1955 más completo y más organizado, se definieron los 
años de estudio, las materias requeridas y se ofertó la carrera de profesor, dependiendo del 
instrumento a que se inscribía el alumno: profesor de violín, profesor de piano, profesor de 
canto, etc. Este plan se rigió por las disposiciones legales de la Universidad al igual como 
se aplicaron en las demás Escuelas y Facultades”.23 
 
Es muy factible que de esta manera Muench inició la docencia en la Escuela de 
Música, al adquirir su registro como profesor impartió las clases de piano y es posible que 
haya conocido este plan con sus respectivos programas.  
                                                
19 Se puede apreciar en los recitales y conciertos con orquesta de sus alumnos donde se encuentran 
compositores arriba mencionados. 
 
20 25 de abril de 1952 (existe un documento que dice que fue creada en febrero de 1952, sin embargo la fecha 
del 25 de abril se ha dejado oficialmente para igualarla conjuntamente con la fecha de fundación de la 
Orquesta Sinfónica de la misma universidad). 
 
21 Estando en el Gobierno del Estado Jesús Rodríguez Gaona y el Rector de la Universidad Enrique O. 
Cervantes. Durante la gestión de éstos hubo apoyos en diversas áreas, como los cursos de verano, difusión de 
la música por Radio Universidad y la Escuela de Música acrecentó su personal docente para impartir nuevas 
asignaturas del plan de estudios. 
 
22 La sociedad guanajuatense y de la región, necesitaba de músicos que tuvieran una formación como 
profesores ya que la demanda de éstos en los centros educativos requería el conocimiento pedagógico que los 
programas oficiales contenían, músicos que fueran competentes para iniciar la recién formada orquesta 
sinfónica y grupos musicales de otros lugares, que no sólo supieran interpretar un instrumento sino que 
tuvieran una cultura más amplia de conocimientos teóricos, estéticos, históricos, que a la postre, redundarían 
en superar la interpretación de las formas y estilos que se fueron conformando por los grandes compositores 
de los siglos pasados y del actual. Y por tal situación se requería músicos más especializados en su arte, en la 
composición, el canto, los instrumentos, la docencia etc. El reto de Rodríguez Frausto era el de tener una 
plantilla de profesores tanto nacionales como extranjeros que dieran respuesta a estas necesidades. Tal es el 
caso de Muench, músico muy completo que cubría las expectativas.  
 
23 PÉREZ, Arturo: “Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato, Historia de la Institución y sus 
procesos educativos. 1952-2002”. Tesis de Maestría en Investigación Educativa. Universidad de Guanajuato. 




Para corroborar sobre las autoridades y profesores que Gerhart Muench conoció, así 
como su integración a la plantilla docente y colaboración con el proyecto de consolidar la 
fundación de la Escuela de Música, existe un documento donde se menciona al compositor:  
 
“Escuela de Música. Creada en Febrero de 1952. Director: José Rodríguez Frausto. 
Decano: Profr. Francisco Contreras. Siendo Gobernador del Estado el Sr. Lic. José Aguilar 
y Maya y Rector de la Universidad el Sr. Lic. Antonio Torres Gómez, fue creada la Escuela 
de Música. Se ha trabajado con regularidad, y sobre todo, con resultados positivos, puesto 
que en sus aulas se han formado absolutamente todos los músicos jóvenes que integran 
actualmente el personal de la Orquesta Sinfónica […]. La Escuela cuenta entre sus 
profesores a músicos verdaderamente eminentes. En las clases de Violín y Viola está el 
maestro Francisco Contreras […]. En las clases de Canto, la Profesora Carmen Aguilar y 
Voos. En la clase de piano está el Profesor Gerhart Muench, distinguido pianista alemán de 
la posguerra que se ha distinguido mundialmente también como compositor […]”.24 
 
Este documento no tiene el nombre de quien lo realizó, pero se ve que fue hecho 
para dar datos generales sobre la Escuela de Música. Es probable que fuera realizado por 
alguna autoridad universitaria con la finalidad de dar un informe para usos de la misma 
Universidad. Se aprecia que se tenía conocimiento de Muench como pianista, compositor, 
profesor y el hecho de ser un alemán de la posguerra era muy significativo para la 
comunidad universitaria.    
Posteriormente, el primero de febrero de 1957 José Rodríguez Frausto, envió una 
solicitud al Rector de la Universidad Enrique O. Cervantes pidiendo que se autorizara a 
Gerhart Muench como profesor de la materia de contrapunto y formas musicales. 
 
“La Escuela de Música tiene establecida, como materias teóricas, las de Solfeo y Armonía 
y para el presente año es indispensable la de Contrapunto y Formas Musicales, que es la 
que sigue en el orden que tiene establecida la Escuela”.25 
 
En efecto, las materias del plan de estudios se impartían de acuerdo a las 
necesidades del alumnado. La manera de cómo se solicitaba tanto la materia como al 
                                                
24 Archivo Histórico de la Universidad de Guanajuato (AH UG). Oficio. Expediente n° 34. 2-XII- 1955. 
 
25 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: 
Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Caja. 15, Año 1957, 1-5. 
Guanajuato. Oficio. 1-II-1957. 
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maestro que la impartiría se puede observar en este documento. Como se aprecia, se hacía 
el trámite del Director de la Escuela al Rector de la Universidad directamente.  
 
“Para que se haga cargo de dicha clase me permito proponer al Sr. Prof. Gerhart Muench 
con un sueldo de $ 200.00 mensuales como retribución, a partir de esta fecha, que deberá 
cubrirse el subsidio federal de que disfruta nuestra máxima casa de estudios. Por lo tanto, le 
ruego de la manera más atenta y respetuosa se sirva acordar la creación de esta nueva 
materia, así como la remuneración que solicito”.26 
 
Aunque ya estaban establecidos los aranceles y de dónde se otorgarían esas partidas 
presupuestales27, el director tenía la injerencia de decir cuánto se le pagaría al profesor 
propuesto y hacía hincapié de qué partida presupuestal y además la autorización de la 
materia28 que, aunque estaba registrada en el plan de estudios aún no se activaba. 
El 14 de febrero de 1957 Gerhart Muench recibió el nombramiento firmado por el 
Rector de la Universidad. 
 
“Esta Rectoría ha tenido a bien nombrar a usted Catedrático de “Contrapunto y Formas 
Musicales” en esta Universidad, a partir del 1° de febrero del actual, con la remuneración 
de $ 200.00 mensuales con cargo a la suma que me otorga la Federación”.29 
 
Como se puede apreciar, le fue concedida esta solicitud a Rodríguez Frausto con 
beneficio a Muench y de manera retroactiva. Un poco antes de retirarse de la Escuela de 
Música, a Muench se le otorgó otro nombramiento: 
 
“Me permito comunicar a usted que con fecha de 1° de marzo, ha sido nombrado Profesor 
Compositor de esta Universidad en la Escuela de Música, con un sueldo mensual de $ 
1,000.00 mensuales que se cargarán al subsidio federal.”30 
                                                
26 Ibidem. 
 
27 Archivo General de la Universidad de Guanajuato (AGUG). Apartado: Actas del H. Consejo Universitario. 
Clasificación: Oficios. Año. 1960 pp. 18-19 
 
28 Es pertinente comentar que los profesores de esa época no eran elegidos por un Comité de Evaluación de 
manera colegiada como ahora se estila. Sin requisitos previos, sólo obtenían su nombramiento por invitación 
de las autoridades universitarias. En este caso del Director y el Rector. Igualmente las materias del plan de 
estudios se autorizaban sólo por el Rector, sin tener que ser evaluadas por los Departamentos de Planeación y 
evaluación curricular. 
 




Se aprecia que tal vez haya un error en el nombramiento debido a que la materia era 
Composición que pertenecía al plan de la carrera Profesor en Composición. La fecha es del 
30 de mayo de 1962 y firma el Secretario General de la Universidad Enrique Romero 
Zozaya.  
Desde el punto de vista académico, se han detectado los nombramientos de las 
materias que él impartió y que por una parte, son documentos oficiales que 
burocráticamente son necesarios para pertenecer y tener el compromiso de realizar la 
función sustantiva de la docencia y ésta a su vez, ligada estrechamente a las actividades de 
difusión de la cultura. 
Por otro lado, Muench en los casi nueve años que fue profesor de la Universidad, 
fue más allá de los límites del deber académico. 
 
“Él se entregó en cuerpo y alma a transmitir sus conocimientos tanto de la técnica e 
interpretación pianística, así como de las materias afines a la composición. En esta etapa de 
vida en Guanajuato se abocó a preparar a sus alumnos y desarrollarlos como verdaderos 
músicos, íntegros, con la capacidad y el desarrollo de habilidades necesarias para 
enfrentarse al medio artístico el cual poco a poco se hacía cada vez más competitivo. 
Además dejó una huella profunda a quienes lo escucharon en sus conciertos y recitales esto 
es, que desarrolló la función sustantiva de la extensión de la cultura”.31 
 
Dichas funciones tanto de la docencia como de la extensión, en ese entonces eran 
las líneas o acciones educativas universitarias que los profesores realizaban además de la 
investigación. Ésta última propiamente no la realizaba de manera científica, más bien era 
una investigación empírica que era subyacente en su mismo quehacer artístico. Tenía una 
inquietante manera de aprender, de absorber el conocimiento, de adentrarse en varios 
aspectos de las humanidades, la poesía, literatura, filosofía, idiomas, etc., que aunados a 
sus conocimientos teóricos, técnicos e interpretativos de la música, se vertían en la 
creación. Fue en Guanajuato, donde tuvo una larga lista de obras, entre las que destacaban 
las composiciones corales e instrumentales en una rica y variada diversidad. Esta etapa fue 
                                                                                                                                              
30 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: 
Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Caja. 15, Año 1962, 1-5. 
Guanajuato. Nombramiento. 30-IV-1962. 
 
31 Entrevista a Celina Muñoz. Anexo 1c. 
198 
 
rica en experiencias, se introdujo y se adaptó a este medio donde hizo muchas amistades y 
fue reconocido como músico íntegro  
Después de esos casi nueve años de laborar en la Escuela de Música de la 
Universidad de Guanajuato (1955-1963) y en los años de 1962 y 1963 Muench y su esposa 
viajaban constantemente a poblados de Michoacán como ya se ha mencionado y llegaron 
al que tenían como destino: Tacámbaro, Mich., y así iniciarían otra etapa de vida y 
definitiva en ese lugar. 
 
“Pero la década de los sesenta será significativa además por los profundos cambios 
experimentados en el compositor: el matrimonio abandona la ciudad de Guanajuato por 
Tacámbaro, un lejano y apacible rincón michoacano, mitad bosque y mitad trópico, con 
algunas breves estancias en Tepoztlán, Morelos y San Cayetano, Michoacán.” 32 
  
Aunque Gloria Carmona menciona en la cita anterior que “el matrimonio abandona 
la ciudad de Guanajuato”, parecería que desertaran de esta ciudad, sin embargo no fue así ya 
que simplemente terminó esa residencia, así como tuvieron varias en diferentes ciudades 
de Europa, Estados Unidos y México. El hecho es que en Guanajuato tuvieron una 
duración de tiempo importante y que, por lo dicho anteriormente, la estancia en este lugar 
provocó una historia musical de trascendencia para el país.  
A efectos burocráticos el Rector Daniel Chowell Cázares (siguiente funcionario de 
la Universidad de Guanajuato), extendió un documento en donde se menciona que 
terminaba el nombramiento de Muench como profesor en la U.G. con fecha del 3 de enero 
de 1964: 
 
“Por acuerdo del C. Gobernador y para los fines consiguientes, comunico a usted que a 
partir del 1° de enero actual, el Sr. Gerardo Muench causa baja como Profesor de tiempo 
completo, Compositor y Concertista de esta Universidad”.33 
 
Esto no quiere decir que las autoridades universitarias no hayan reconocido su 
trayectoria docente y artística, al contrario, fue un honor para la Universidad de 
Guanajuato y su Escuela de Música, el de haber contado entre sus maestros pioneros a la 
                                                
32 CARMONA, Gloria. Gerhart Muench…, Op. cit., p. 40 
 
33 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: 
Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Caja. 15, Año 1964, 1-5. 
Guanajuato. Baja de Nombramiento. 3-I-1964. 
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figura de tan ilustre músico, ya que le dio realce e importancia a Guanajuato y que, 
además, sirvió para que alumnos y músicos de otras latitudes vinieran y tuvieran presente a 
esta ciudad en cuanto a la actividad musical de primer nivel se refiere. Causar baja de un 
nombramiento académico era un requisito indispensable como un proceso puramente 
administrativo. 
Su último nombramiento realmente tuvo vigencia apenas un año y medio, pero es 
importante en virtud de que con éste nos da la pauta y la seguridad de la terminación de las 
actividades docentes en la Escuela de Música de la Universidad, en la que a manera de 
resumen, impartió las materias de piano, contrapunto, formas musicales y composición 
(registradas en el plan de estudios de 1955) y, además las materias de perfeccionamiento 
pianístico y pianista para música de cámara (extracurriculares). 
Ya se ha mencionado que los alumnos recibían sus clases en diversos lugares de las 
instalaciones universitarias para dar cumplimiento a las materias arriba señaladas, sin 
embargo Muench con el afán de retroalimentar el avance pianístico de sus alumnos los 
recibía en su hogar. El dato parece intrascendente pero es importante en el sentido de que 
podemos descubrir otra faceta de Muench como profesor, el cual muestra sumo interés por 
la convivencia con sus alumnos y posiblemente de ahí conocerlos para desarrollarlos 
artísticamente, además de invertir más tiempo con ellos ya que para algunos representaban 
sesiones de piano más completas. 
 
“En 1958 formábamos un grupo alrededor de Gerhart Muench. Atraídos no solamente por 
la personalidad de un músico formado en Europa, sino por la riqueza de espíritu que nos 
confería su amistad, nos reuníamos casi a diario en la casa de una familia guanajuatense 
que nos proporcionaba un estudio a sus alumnos y la sala de la casa al maestro”.34 
 
En Guanajuato encontraron una casa cercana a la Universidad (ésta se encuentra a 
escasos cinco minutos de esa Institución). La dirección exacta es Callejón del Tecolote No. 
41. 35 
                                                
34 CARMONA, Gloria: Fréderic Chopin y Alexander Scriabin con Gerhart Muench, Op. cit., p 21. 
 
35 Esta calle es histórica ya que durante los siglos XVII y XVIII, era la entrada principal de la ciudad. Hay 
fechas que mencionan la llegada de diversos personajes de la historia de México como Miguel Hidalgo, 
Benito Juárez y los insurgentes. La casa de estilo colonial, ahora catalogada dentro de un listado de 
monumentos históricos. Por supuesto que los Muench contaban en ella con un piano vertical (había 
funcionado como pianola) prestado por la Escuela de Música, en buenas condiciones para el estudio, era 





“El maestro Muench, fijó  en Tecolote número 41 su residencia, llegó en el año de 1955, 
ahí recibí clases de piano junto con Rogelio Barba”.36 
 
Cabe aclarar que es posible que Rodolfo Ponce Montero, mencione que éste llegó a 
Guanajuato en 1954, ya que en realidad así lo hizo para tocar un recital de piano, pero 
como ya se ha visto, fijó su residencia en 1955. Para comprobar dicho dato, Celina Muñoz 
nos comenta lo siguiente: 
 
“Me invitaron a comer a su casa después de un ensayo con la orquesta, cuando toqué como 
solista. Su esposa Vera cocinó y me trataron muy amablemente. Su casa estaba en la calle 
del Tecolote, no recuerdo el número”.37 
   
Es muy probable que el hecho de que Muench impartiera clases en su domicilio 
también se debía a que la Escuela de Música aun no contaba con un inmueble propio para 
las actividades musicales, en un principio como ya se ha mencionado, se daban las clases 
en oficinas, teatros, aulas del edificio universitario y otros. Cabe recordar que Muench tuvo 
que aplazar su llegada a Guanajuato por medio año, debido a que el recinto universitario 
estaba en remodelación. Una vez concluidos estos trabajos, se le asignó un aula en el ex 
convento de la “Iglesia de la Compañía de Jesús” (imagen 1),38 en ese entonces escuela 
preparatoria (a un lado de la actual fachada principal del edificio universitario). 
                                                
36 Entrevista a Rodolfo Ponce Montero.  Anexo 1.d 
 
37 Entrevista a Celina Muñoz. Anexo 1.c 
 





Imagen 1  Universidad de Guanajuato (ex convento de la Compañía de Jesús).  
 
Otros lugares donde impartió la cátedra de piano fue en una casa ubicada en la calle 
de “pocitos”39 y otra en el jardín de la Unión en el número 61. Este último lugar lo utilizó 
hasta el año de 1963, un poco antes de su partida a Tacámbaro, el cual lo usaba de estudio 
particular.40 
Es posible que la partida de los Muench obedezca a razones de cambiar de 
ambiente artístico: por un lado la preferencia de la ciudad de México para desarrollar su 
profesión en todas sus facetas y por otro, el de vivir en Tacámbaro, un pueblito 
michoacano. Al respecto Gloria Carmona nos comenta: 
 
“Al mismo tiempo y de manera contrastante, Muench realizará viajes cada vez más 
frecuentes a la ciudad de México, donde su actividad concertística se incrementa y donde 
ejerce el profesorado en la Escuela Nacional de Música”.41 
 
Como se aprecia, Muench deseaba vivir en un lugar paradisíaco pero se rehusaba a 
aislarse por completo, dada su condición de intérprete y compositor. Ya había dejado 
                                                
39 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 
 
40 Entrevista a Rodolfo Ponce. Anexo 1.d 
 




huella en el Bajío mexicano y era muy probable que continuara su vida artística, sus 
conciertos, grabaciones, clases etc.  
 
III.1.2 Escuela de Música Sacra de León.  
 
Como se ha apreciado en los capítulos anteriores, Muench llegó a Guanajuato como 
docente de la Escuela de Música de la Universidad de esta ciudad, sin embargo, aunque 
fijó su residencia en este lugar, siguió impartiendo clases en Morelia y en León.  
En León impartió clases en la Escuela de Música Sacra42 la cual tenía cerca de una 
década desde su fundación. De tipo clerical, ahí se impartían asignaturas como canto 
gregoriano, contrapunto, formas musicales, solfeo inicial y avanzado, canto, conjuntos 
corales, análisis musical, órgano, piano y otros instrumentos y demás materias musicales. 
Por supuesto, Muench llegó a impartir las materias de piano y composición. 
Aunque ya se ha comprobado este dato, debemos reafirmarlo con otro comentario 
que se hace cuando en la Temporada de Otoño de la misma orquesta sinfónica, el 22 de 
octubre de 1955 se presentó en el Teatro Principal interpretando el Concierto en La menor 
para Piano y Orquesta de Schumann43. Es notorio que han pasado casi ocho meses desde 
su nombramiento como profesor en la Universidad y en su currículum escrito en el 
programa de mano, ya se incluye a Muench como profesor de varias instituciones: 
 
“En la actualidad, es maestro de piano en la Escuela de Música de la Universidad de 
Guanajuato, donde reside, en la Escuela de Música Sacra de León y en el Conservatorio de 
las Rosas de Morelia”. 44 
 
Con seguridad se puede mencionar que la asistencia de Muench en estas escuelas 
era benéfica para el desarrollo pianístico de sus alumnos. Pero trasladarse de una ciudad a 
otra tenía una inversión de tiempo considerable. Se presentaba en Morelia cada fin de 
                                                
42 Hacia 1943, la ciudad de León dio cabida a una Escuela de Música Sacra que sería la cimiente de la 
Escuela de Música de Guanajuato fundada a iniciativa del gobernador José Aguilar y Maya a mediados del 
siglo XX, bajo el cobijo de la Universidad de Guanajuato (UG). 
 
43 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. Apartado: 
Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Cj. 36, Año 1955, 3-4. 






semana, asimismo en León y en Guanajuato, es de suponer que más tiempo en ésta última, 
ya que ahí tenía su residencia.  
Es probable que el sacrificio que hacía Muench en esos traslados se debiera a varias 
razones: por una parte debido a la responsabilidad que tenía con los músicos, maestros, 
autoridades y alumnos de cada institución; por otro lado, porque su economía podía ser 
más solvente45 (ya que los sueldos para profesores de música aún no eran altos) y, 
finalmente, porque toda esa región por su ambiente musical que, además de la enseñanza, 
podía tener conciertos continuos, tanto como intérprete y compositor, en virtud de que un 
gran número de músicos estaban en contacto con él ya sea para dirigir, para tocar y para 
enseñar.46 Uwe Frisch nos confirma esta situación: 
 
“ […] y, aunque su nivel de vida siempre es modesto, a veces incluso al grado de rayar 
apenas en la mera subsistencia, un importante trabajo pedagógico desarrollado en los 
centros de estudio musical Superior de esas y otras ciudades del Occidente de México”.47 
 
En efecto, las instituciones en las que Muench desarrolló la docencia, eran los 
centros de enseñanza musical de nivel más alto y a pesar de que eran escuelas de reciente 
creación48 (excepto la Escuela Superior de Música Sagrada de Morelia), ya contaban con 
estudiantes avanzados en piano, quienes como ya se mencionó en el capítulo anterior, se 
presentaban de solistas con la Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato y 




                                                
45 En carta de José Rodríguez Frausto a Muench se indica la cantidad de $1, 000.00 (mil pesos), sueldo que 
ganaría al mes. En 1953 a los profesores se les pagaba $ 150.00 ó $ 200.00 pesos por materia al mes. 
 
46 Ver Catálogo de Obras de Gerhart Muench de Tarsicio Medina. Las dedicatorias de cada pieza musical 
fueron dirigidas a alumnos, músicos colegas, directores de orquesta y a su esposa Vera Muench. 
 
47 FRISCH, Uwe.: Gerhart Muench o de la Poética y la Metafísica de un Compositor…, Op. cit., p. 5. 
 
48 La Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato se fundó en abril de 1952 y el Director fue José 
Rodríguez Frausto. La Escuela de Música Sacra de León funcionaba desde años antes fundada en octubre de 
1943 por el Obispo Emeterio Valverde Téllez. El director oficial fue el Padre Jesús Lira y al frente de la 
institución el Presbítero Silvino Robles. La Escuela Superior de Música Sagrada de Morelia tiene la fecha de 
su fundación en 1914 y  fue hasta 1961 año en que murió .José María Villaseñor. 
 
49 Programas de mano en Caja 36 con fechas de 1955 a 1963 en el Archivo Histórico y Biblioteca Armando 




III.1.3 Escuela Superior de Música Sagrada de Morelia. 
 
Ya se ha dicho que la Escuela Superior de Música Sagrada (Las Rosas) de Morelia, 
fue la primera institución musical a la que Muench llegó en 1954, inmediatamente después 
de dejar Chapala en el Estado de Jalisco. El primer contacto lo tuvo con el maestro Felipe 
Ledesma quien avisó al Padre Guisa en ese entonces secretario de esa escuela para que 
conociera a Muench y lo invitara a pertenecer como docente en las materias de piano y 
composición.50  
De 1954 hasta fines de los años setenta, Muench fue catedrático de la Escuela 
Superior de Música Sagrada de Morelia,51 la cual también era llamada equivocadamente 
Conservatorio de las Rosas, hecho que ya se ha visto por las razones antes mencionadas. 
No obstante, como nos hemos podido percatar, Muench radicando en Guanajuato, tenía 
alumnos en aquella ciudad los cuales eran atendidos los sábados, así como de León y otros 
lugares.  
 
“Luego me inscribí en la escuela de música y estudié desde 1958 hasta 1962, después se 
fue a Tacámbaro y seguí con él un año y medio más, fue como del 1964 a 1966 hasta ahí, 
porque después él venía a Guanajuato donde recibía las clases. Saqué buenas calificaciones 
con él, por ahí tengo las boletas”.52 
 
Lo anterior, se ha señalado con el interés de confirmar los años de estas actividades 
docentes. Celina Muñoz se refiere a la Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato 
y se aprecia que Muench impartió clases en ese lugar hasta 1962, aunque, para ser precisos, 
siguió hasta 1963, debido a que el Lic. Daniel Chowell Cázares le comunicó por escrito a 
Gerhart Muench con fecha de 16 de diciembre de 1963, la cancelación de su plaza para 
1964. 
En el transcurso de sus cátedras, es muy probable que, de alguna manera, el hecho 
de estar involucrado en diversas instituciones musicales, tuviera el conocimiento de 
diversos aspectos pedagógicos, esto es, que desde el manejo de los programas de estudio, 
sus contenidos a desarrollar, de cómo planear el proceso de aprendizaje, sus enseñanzas, 
                                                
50 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
 
51 MEDINA, Tarsicio. Gerhart Muench en México. Morelia, Michoacán, Ediciones Coral Moreliana, 2012. p. 
15 




cómo motivarlos, así de cómo evaluarlos, entre otros; se propone que todo se diera 
naturalmente dada su preparación y desarrollo artístico que desde Alemania ya había 
adquirido. Tal vez no era consciente de los procesos académicos antes mencionados, esto 
debido a que como se viene observando, él se desenvolvía directamente, sin exceso de 
palabras, sin tanta explicación; sin embargo realizaba esa labor pedagógica que era 
inherente a su misma actividad. 
Las cátedras que realizó en Morelia, eran las mismas que impartía en Guanajuato, 
teniendo primacía las de piano y composición. También dio clases de armonía, contrapunto 
y aquellas que tuvieran relación con la composición. Para confirmar el dato Tarsicio 
Medina nos comenta sobre dichas asignaturas que Muench impartió en Morelia: 
 
“De 1959 a 1965 estudié con el maestro Muench, piano y composición. Después hubo una 
pausa porque yo salí del país, y a mi regreso nos reencontramos en el año de 1973 y desde 
ahí, hasta su muerte.”53 
 
La Escuela Superior de Música Sagrada de Morelia, fue siempre el centro musical 
que le otorgó a Muench la importancia de contar con un músico de excelencia, el cual 
correspondió con lo que él pudo aportar. Aunque su desarrollo musical no fue estático. Es 
decir, que debido a la movilidad de Muench a nivel regional, sus alumnos lo seguían a 
donde residiera, por lo cual no es posible “encasillar” su actividad docente. Ésta puede 
decirse, si no internacional -ya que la época no lo permitía como las ventajas que se tienen 
hoy día-, era de importancia nacional. En Morelia, sus primeros alumnos eran oriundos de 
esa ciudad y de otros lugares del Estado de Michoacán54, así como de otras partes de la 
República Mexicana.  
 Sin embargo es de nuestro interés seguir analizando su trayectoria docente y qué 
otros aspectos desarrolló en sus clases.  
Ya estando instalado en esta institución, es pertinente mencionar que no todos los 
alumnos eran atendidos por Muench en la clase de piano, de alguna manera eran 
                                                
53 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
 
54 Nos referimos a los de la cátedra de piano y a los de composición (que también comprendía armonía, 
contrapunto y formas musicales) que tuvieron y aun hoy día, tienen importancia como músicos y en este caso 
también como profesores: Bonifacio Rojas, Gabriel Vega Núñez, Maricarmen Higuera, Felipe Ledesma, 




seleccionados quienes ya tenían los conocimientos necesarios tanto teóricos como 
prácticos para ser admitidos: 
 
“Desde luego, el maestro atendía a los alumnos con cierto avance, aquí en Morelia, por 
ejemplo los principiantes en la Escuela de Música, unos eran atendidos por alumnos ya 
muy adelantados, ¿alumnos de quien? pues del maestro Muench y alumnos del maestro 
Mier. Antes de que viniera el maestro Muench, el maestro Mier, era el decano,  
considerado pedagógicamente como el más indicado para sus alumnos.” 55 
 
Como se puede deducir, era de preferencia que Muench atendiera a los alumnos con 
las habilidades y conocimientos del piano una vez que ya habían estudiado las bases de 
técnica e interpretación. Como se muestra, hay razones de índole académica donde se 
recurre a alumnos avanzados en el instrumento para que prepararan a los de inicio, esto es, 
que posiblemente, como suele suceder en infinidad de centros musicales, a la falta de 
profesores con nombramiento como tal, se hace que se atienda a la demanda alta de 
alumnos que inician mediante los recursos humanos disponibles, es decir, que los que 
tienen estudios avanzados pueden hacer sus prácticas pedagógicas o bien como un servicio 
que se da a la institución y que puede servir curricularmente para sus propios estudios.  
Como es evidente, los profesores de mayor experiencia profesional eran los 
indicados para enseñar la técnica e interpretación pianística avanzada y de calidad. En esto 
se fundamentaba el interés del profesor-alumno en que se desarrollaba la clase, se tenía por 
entendido que el estudiante ya debería haber adquirido conocimientos de historia de la 
música, análisis musical, armonía y solfeo además de la técnica básica del piano, lo 
anterior, como referencia para que la clase de piano fuera mejor comprendida y por lo tanto 
tener un avance como pianista. 
 
“En clase, el lenguaje que utilizaba era muy claro, ya que en primer lugar el español ya lo 
hablaba bastante bien, la terminología musical empleada era de acuerdo a lo que conocía de 
los alumnos -nos hablaba de todas formas, si él veía que algunos alumnos no estaban muy 
enterados de las partes de las formas musicales de sus denominaciones, de ahí que 
insistiera Muench al padre Guisa que por favor le pusiera alumnos ya con una formación 
más completa, porque no podía detenerse en dar al mismo tiempo la clase de piano en el 




análisis musical , que eso ya era competencia de otra persona, sin embargo nos hablaba de 
mucha maneras y formas para que todo quedara muy claro.”56 
 
Se ha mencionado que en muchas ocasiones explicaba lo que acontecía en la 
partitura y que daba por sentado que los alumnos conocían en este caso la terminología 
utilizada en el conocimiento de las partes, forma musical, parámetros, etc. sin embargo, era 
de su predilección atender la técnica y enfocarse a la interpretación. La cita nos hace 
observar la preferencia suya de que maestros de otras materias enseñaran lo debido para la 
comprensión de su clase. No obstante, Tarsicio Medina nos comenta de que, si el alumno 
adolecía o no tenía bien cimentados los conocimientos teóricos, se detenía a explicarlos en 
clase aunque ésta tuviera más duración: 
 
“No era un maestro ganapán (sic) que dijera, tengo que ver a 15 alumnos, yo los veo y los 
puedo ver en una hora. Él nos daba todo el tiempo necesario, nos dedicaba el tiempo que 
fuera, a cada alumno, la clase era de duración variable, según el trabajo que llevara el 
alumno, ahora, cuando él veía que se trataba de una persona que no había estudiado le 
decía -vaya y estudie y después viene, si no, vamos a perder tiempo-, pero cuando se 
trataba de dedicar tiempo al alumno, con gente que trabajara, estaba sin límite. No toleraba 
la flojera”.57 
 
III.1.4   Escuela Nacional de Música de la Universidad Nacional Autónoma de 
México y el Conservatorio Nacional de México. 
 
La Escuela Nacional de Música de la Universidad Nacional Autónoma de México58 
fue el centro de enseñanza a la que Muench fue invitado a impartir clases (imagen 2).59 
                                                
56 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
57 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
58 La Escuela Nacional de música de la UNAM tuvo como finalidad el impartir educación musical a nivel 
licenciatura en diversas áreas: composición, piano, canto, dirección coral, instrumentistas (20 especialidades), 
musicología, etnomusicología, música escolar, solfeo, dirección de orquestas (para formar profesionistas), 
profesores, técnicos e investigadores a distintos niveles. Impulsar la investigación en diversos campos 
propios de la actividad musical. 
 




Imagen 2  Escuela Nacional de Música de la Universidad Nacional Autónoma de México. 
 
 No se sabe con exactitud quien lo recomendó pero es muy posible que, una vez que 
se dio a conocer en el ambiente musical citado hizo su presencia en esa escuela, la cual era 
de las más importantes en el país por su alto nivel académico y musical comparable a 
cualquier institución del mundo. Como por ejemplo, se puede decir que tan sólo de enero 
de 1979 a junio de 1980, años en que Muench ya era profesor ahí, la escuela realizó más de 
30 cursos extraordinarios de perfeccionamiento para instrumentistas, sobre metodología de 
la educación musical elemental y seminarios de composición 60 sólo por mencionar un 
aspecto de su gran actividad.61. Durante la etapa en que Muench fue profesor de ese centro 
educativo62 existía además de la docencia, la difusión de la música por medio de recitales, 
                                                
60 ESTRADA, Julio- Alcaraz, José Antonio: “La música y las Instituciones en el México actual (1958-
1980)”. Op. cit. p. 101. 
 
61 Algunos de los profesores de dichos cursos fueron: Edith Picht Axenfeld, Klaus Schilde,: Irene Schreier, 
pianista; Pierre van Auwe, T. Stanford, Wilhelm Bruk. Gitarrista; Kurt Redel, flautista; Silvia Devos, 
flautista, y Jan Drozelwsky, viloinista; tan sólo por citar a algunos, ya que la cantidad de maestros era muy 
grande. 
 
62 Desde su fundación han sido directores de la Escuela Nacional de Música varios y desde María Bonilla en 
1959-1960, Aurelio Fuentes de 1960-1964, Manuel Reyes Meave 1964-1968, Filiberto Ramírez 1968-1972, 
Francisco Martínez 1972-1980 y Consuelo Rodríguez Prampolini en 1980.  
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conciertos, además de presentarse de la manera cotidiana, se presentaban en radio, daban a 
conocer grabaciones,63 en televisión y otros medios de difusión en diversos teatros y 
lugares adecuados de la  capital de la República: 
 
“En el último año los estudiantes y profesores de la Escuela Nacional de Música de México 
han dado conciertos como solistas y en grupos de cámara en la Sala Nezahualcóyotl, 
Palacio de Minería, preparatorias, Radio UNAM, auditorios de las Facultades de la UNAM 
Sala Manuel M. Ponce, Palacio de Bellas Artes, en los planteles de la UNAM y en los 
auditorios del plantel”. 64 
 
Es muy posible que Muench estuviera muy entusiasmado ante la prominente 
actividad musical que le ofrecía este medio. Y no sólo su labor como pedagogo era lo que 
lo atrajo a esta escuela. Se ha comprobado que su continua actividad como compositor fue 
determinante, debido a que también en la etapa en que fue profesor en esta institución 
existió el Departamento de Música de la UNAM (perteneció a la Dirección General de 
Difusión Cultural), la cual ha llevado a cabo desde 1959 a 1980 una de las labores más 
importantes en la difusión de la música de concierto de México.65 Este Departamento 
estuvo dirigido por dos músicos que fueron colegas de Muench: Mario Lavista y Eduardo 
Mata, quienes integraron a Muench en las actividades de la difusión de obra y en la 
enseñanza.66 En dicho Departamento es muy probable que Muench realizara actividades 
musicales en diversos recintos universitarios, dirigiendo su labor hacia la población 
académica y al público en general.  
 
La actividad musical de Muench en este Departamento es lógica y se deduce ya que 
tanto Mario Lavista, Gloria Carmona, Julio Estrada y Eduardo Mata, quienes eran 
integrantes y en algunos casos coordinadores y jefes de dicho Departamento, fueron sus 
                                                                                                                                              
 
63 El Departamento de Difusión Cultural de la UNAM organizaba las actividades de extensión universitaria. 
Entre ellas existió la realización de grabaciones profesionales en diversos medios. Entre la gran diversidad de 
intérpretes, Muench grabó las 10 sonatas de Scriabin, aunque nunca se editaron. 
 
64 ESTRADA, Julio- Alcaraz, José Antonio: “La música y las Instituciones en el México actual (1958-
1980)”. Op. cit. p. 102. 
 
65 Ibid. p. 104 
 
66 Dentro de este periodo han actuado como jefes de Departamento Miguel García Mora, Eduardo Mata, 




discípulos y amigos, que ya desde Guanajuato y Morelia eran conocidos. El hecho de que 
quienes han escrito acerca de Muench, se corrobora en los cuadernos de música publicados 
por dicho Departamento y que parte de la obra de Muench fuera dada a conocer por la 
Compañía de Repertorio Nuevo67. 
Otra actividad ligada a la Escuela Nacional de Música, que como se aprecia no sólo 
Muench realizó en la docencia, sino que ésta la relacionó con las nuevas opciones y/o 
propuestas en el campo de la composición y que seguramente fue del interés del propio 
Muench, fueron los Seminarios de Música Electrónica. También organizados por la 
Dirección General de Difusión Cultural de la UNAM. Los temas le fueron atrayentes ya 
que ofrecieron un amplio panorama de esta corriente o más bien técnica compositiva, su 
historia, su futuro, sus posibilidades tímbricas, multimedia, las computadoras y la 
presentación de obras.68 
 
“Desde 1974 tuvo lugar el primer seminario, coordinado por Héctor Quintanar. Contó con 
la participación de músicos extranjeros como Otto Luening, Vladimir Kotonki, Mario 
Davidovski, y de los mexicanos Julio Estrada, Manuel Enríquez, Héctor Quintanar y Mario 
Lavista”  69 
 
Asimismo, la relación que tuvo Muench con los principales compositores de 
México, así como intérpretes, musicólogos y de profesionales afines a la música, le dio la 
oportunidad de relacionarse con el Departamento de Música del Instituto Nacional de 
Bellas Artes debido a la gran actividad concertística (no sólo de esta Universidad, sino del 
contexto musical de la ciudad de México) 70tanto de solistas, como de agrupaciones 
                                                
67 El Departamento de Música de la UAM, ha creado una colección de cuadernos de música, dedicada en 
gran parte a difundir la vida y la obra de compositores mexicanos del siglo XX. También dependiendo de  la 
Dirección General de Difusión Cultural, la Compañía Musical de Repertorio Nuevo fue fundada en 1979, 
dirigida por Julio Estrada, intentó ser un factor de influencia en la renovación de un repertorio que incluyera 
música escasamente ejecutada, como es el caso de las creaciones contemporáneas. Entre 1979 y 1980 se 
estrenaron cerca de 60 obras.  
 
68 Muench no compuso obra personal con esas características. 
 
69 Ibid. p 105. 
 
70 El Departamento de Música del Instituto Nacional de Bellas Artes ha tenido a su cargo la organización de 
la actividad musical del país, comprendiendo con ello las labores de enseñanza, investigación y difusión 
musical. Luis Sandi, Blas Galindo. Miguel García Mora, Francisco Savín, Carlos Chávez, Manuel Enríquez y 
María Luisa Lizárraga han actuado como jefes de dicho Instituto. Al inicio del régimen del Presidente José 
López Portillo, fue creada una Subdirección de Música y Danza del INBA, al frente de la cual estuvo 
Fernando Lozano. Bajo su administración se llevó a cabo una reorganización de las principales orquestas y 
conjuntos musicales pertenecientes al INBA: la Orquesta Sinfónica Nacional, la Orquesta de la ópera, la 
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musicales, las cuales estuvieron dirigidas también por músicos conocidos del compositor. 
Tal es el caso por ejemplo, de la Orquesta Filarmónica de la Universidad Nacional 
Autónoma de México que dirigió un amigo y colega en la cátedra de composición de 
Muench: Eduardo Mata. En la gerencia estaba una ex alumna de la clase de piano de la 
Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato: Gloria Carmona.71 Esto se comprueba 
con la participación de Muench en los recitales que interpretó en el Palacio de Bellas Artes 
a los cuales asistieron, además del público en general, algunos de sus alumnos que se 
encontraban motivados72 al escuchar a su profesor tocando las sonatas de Scriabin una tras 
otra (las programadas), lo cual esto se propone como también es una actividad docente 
donde la enseñanza comprende varios aspectos: la apreciación musical en primera 
instancia, donde se pueden contemplar varios aspectos inherentes a las obras, y la 
motivación constante que ejercía sobre sus alumnos. 
Es muy probable que Muench se haya incorporado a dar clases al Conservatorio 
Nacional de Música de México73 (imagen 3)74 por su natural inclinación a la docencia tanto 
a los dos aspectos varias veces mencionado: la enseñanza de la técnica e interpretación 
pianística y a la enseñanza de la composición. En este centro educativo también tuvo 
numerosos alumnos que se destacaron a su vez en el ámbito artístico: 
 
                                                                                                                                              
Orquesta de Cámara, y el Coro de Cámara de Bellas Artes. Una actividad importante fue la de Fernando 
Lozano, el Proyecto de la Reestructuración de la Educación Musical a nivel nacional, aprobado en 1979 y 
que comprende a todas las escuelas de música y danza del país dependientes de la SEP.  
 
71 Eduardo Mata fue su Director (Muench grabó obra de él) de 1966 a 1976. El público en su mayoría era 
conformado por estudiantes de las Facultades de la Ciudad Universitaria. En 1970, según datos publicados en 
el programa general, la orquesta registró en 1965, 8 312 asistencias a sus conciertos y en 1969 fueron 29 715, 
lo que habló del éxito de dicha orquesta. La gerencia de la orquesta estuvo a cargo de Gloria Carmona 
(alumna de Muench). En 1972 cambió de nombre a Orquesta Filarmónica de la Universidad Nacional 
Autónoma de México OFUNAM. Desde 1976 el director titular fue Héctor Quintanar, siendo su sede desde 
1977, la Sala Nezahualcóyotl del Centro Cultural Universitario.   
   
72 Hasta hoy día, los que asistieron a esos eventos recuerdan el impacto positivo que tuvo al término de su 
ejecución y la motivación en sus propias carreras artísticas. Se encontraban entre otros: David Gutiérrez 
Ledesma, Tarsicio Medina Reséndiz, Gloria Carmona y alumnos de las escuelas donde impartió música en 
México. 
 
73 Fundado en 1856, el Conservatorio Nacional de Música de México ofrece carreras para la formación de 
instrumentistas, compositores, maestros de enseñanza musical básica y maestros de enseñanza profesional. 
Era un organismo dependiente del Instituto Nacional de Bellas Artes. Los estudios duran ocho años 
aproximadamente. En 1966 festejó sus primeros cien años de existencia. Cuenta con una Orquesta Sinfónica, 
y el Coro del Conservatorio Nacional. El edificio fue construido especialmente para la música en los años 
cuarenta. Directores: Blas Galindo, (después de éste, antes hubo otros) Joaquín Amparán, Francisco Savín, 
Simón Tapia Colman, Manuel Enríquez, Víctor Urban y Armando Montiel entre otros. 
 
74 Instituciones musicales en fotografías. www. Google.com 
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“Muench, sin llegar a aislarse como Nancarrow y sin ser tampoco como Halffter, 
se integró a la vida musical de la ciudad de México, como maestro, especialmente 
de piano y como concertista” 75 
 
Como se puede apreciar, se vuelve a citar a Muench en esas actividades musicales 
que durante su vida fueron preponderantes. Asimismo, se menciona a Conlon Nancarrow y 
a Rodolfo Halffter quienes al igual que Muench fueron músicos extranjeros que decidieron 
enrolarse en el contexto musical mexicano y, que por causas tanto personales como 
artísticas así como por el arraigo e importancia en este medio, se les ha considerado como 
músicos mexicanos, principalmente en cuanto a que su obra compositiva fue hecha en este 
país. 
Es importante mencionar que a Muench lo unieron lazos tanto profesionales como 
de amistad con los ya mencionados artífices de la música contemporánea y de vanguardia 
mexicana y , es viable suponer que la actividad de compositor lo tuvo ligado a este centro 
de estudios el cual contaba con el Taller de Composición76 dependiente de este 
Conservatorio y que posteriormente se convirtió en el Centro de Investigación Musical que 
tuvo, y hasta hoy día tiene, una importancia en la difusión de la música académica por 
medio de intérpretes de reconocido prestigio, dando a conocer por medio de conciertos, 
revistas77, grabaciones, seminarios y cursos entre otras actividades, la música de 
compositores de la llamada música nueva que, en otras palabras se dedicaba al rescate de 
las obras tanto de jóvenes como de compositores ya consumados. 
Al igual que en los centros musicales ya citados, se reafirma que las cátedras que 
impartió en este Conservatorio, fueron piano y composición. Tuvo destacados alumnos en 
estas dos especialidades. Debido a su amplitud e importancia que tiene la estancia de 
Muench en estas instituciones, es factible ampliar la información de lo que realizó tanto 
como pianista y compositor. Es de suma importancia la difusión que realizó y la relación 
con los músicos de importancia en México, así como de humanistas, entre los que se 
                                                
75 CORTÉZ, Luis Jaime: Apostillas para Gerhart Muench…, Op. cit. p. 202. 
 
76 Dependiente en su origen del Conservatorio Nacional fue creado en 1960 por Carlos Chávez, agrupando a 
un importante grupo de compositores: Eduardo Mata, Héctor Quintanar, Jesús Villaseñor, Manuel de Elías, 
Humberto Hernández, Julio Estrada y Mario Lavista. Desde 1977 pasó a ser parte del CENIDIM, dirigido por 
Manuel Enríquez y asistido por Federico Ibarra.  
 




encontraban personajes de la talla de Octavio Paz78, Juan José Arreola, etc. Además, este 
apartado sólo hace mención a las instituciones musicales en que Muench fue profesor, sin 
profundizar, ya que se delimita debido a la información prevaleciente en cuanto a su 
didáctica vertida de sus alumnos tanto de Guanajuato como de Morelia. 
 





Para tener una visión de síntesis de las instituciones en donde Muench trabajó, se incluye la 















                                                




Relación deInstituciones Musicales. Gerhart Muench 
Nombre Ciudad País Años 
Conservatorio de Música 
y Teatro  
 
Dresden Alemania 1921 (graduado) 
Conservatorio  de Torino 
y de Roma 
 
Torino, Roma Italia 1937 (profesor en 
cursos) 





Estados Unidos 1947 (cátedra de Ernst 
Krenek) 




Guanajuato México 1955-1963 (primer 
nombramiento oficial 
como profesor en 
México). 
Escuela de Música 
Sagrada de Morelia 
 
Morelia, Mich. México 1954 (diversos 
periodos) 
Escuela de Música Sacra 
de León 
León, Gto. México 1954-1962  




México, D.F. México 1970 
 
Tabla n° 2 
 
 
III.2 Metodología de la cátedra de piano. 
 
Después de haber analizado un panorama general sobre las instituciones en las que 
Muench fue profesor, es imprescindible adentrarse al aspecto pedagógico que fue parte 
esencial y de incuestionable valor para lo que aportó a la educación musical de México, 
específicamente nos referimos a la enseñanza y aprendizaje de la técnica e interpretación 
pianística. Su recorrido docente como se podrá apreciar, si no fue tan excelso a 
comparación de su trayectoria como pianista concertista, o tan sobresaliente como 
compositor, sin duda fue eminente y muy atinada desde el punto de vista pedagógico. Lo 
anterior en virtud de que sus enseñanzas tuvieron consecuencias de relevancia en quienes 
fueron sus discípulos y, aunque su manera de transmitir los conocimientos fueran o no 
pertinentes, él aprovechó los recursos artísticos que como buen pianista poseía. Éstos le 
fueron enseñados y aprendidos de la tradición europea y que, por razones lógicas, su 
experiencia didáctica en cuanto a la transmisión de la técnica e interpretación pianística 
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estuvo ligada a las escuelas europeas como ya se mencionó y, por lo tanto, existió una gran 
similitud en cuanto a la transmisión de contenidos, repertorio, formas de ejecutar, la 
adquisición y desarrollo de las habilidades necesarias para la interpretación; el 
conocimiento de los compositores para piano que, desde Bach, Mozart, Beethoven, etc., 
hasta el conocimiento de autores contemporáneos como Messiaen, Boulez, Stravinsky, 
Krenek, entre otros y, la enseñanza de su propia obra, tuvo la oportunidad de transmitir en 
México.  
Es probable que impartiera la docencia primeramente, como a él enseñaron y 
después tomando iniciativas pedagógicas que la propia experiencia como docente y de 
acuerdo al conocimiento del medio, puso en práctica con sus alumnos. 
Hoy día, se cuenta con innumerables contenidos de información en cuanto a la 
didáctica como una parte de la pedagogía (las dos incluidas en el universo de la 
educación), que tratan asuntos relacionados al proceso de enseñanza, las herramientas 
necesarias para la adquisición del conocimiento, el aprendizaje, las formas y 
procedimientos que interactúan en su desarrollo, entre otros aspectos. Así la didáctica 
musical la cual es parte de la didáctica general, se encarga de manera más específica y 
especializada en cuanto a los procedimientos de este arte. Con la finalidad de no abarcar 
demasiado (debido a que su ampliación nos llevaría a desarrollar todo un tratado de 
didáctica) sólo se procederá a enunciar los aspectos muy generales que la didáctica 
contempla y sólo aquellos que incumben en cuanto a la información recabada de la forma 
de proceder de Muench como profesor. 
Para este estudio, se divide la práctica educativa en tres grandes facetas: planeación 
educativa, desarrollo y/o ejecución de los aspectos didácticos y la evaluación. De éstos nos 
enfocaremos más al segundo, o sea, a lo relacionado principalmente con las experiencias 
didácticas, las formas de proceder en cuanto a la enseñanza y aprendizaje, a la 
metodología, vista como el conjunto de métodos y técnicas, las cuales se han detectado que 
son los elementos trascendentales en la actividad docente de Muench, y, de manera un 
poco más escueta, pero sin restar su importancia debida, la planeación y la evaluación 
educativa. 
En cuanto a la planeación que efectuaba Muench no se ha detectado que haya sido 
de manera sistemática o bien, realizada de una manera organizada como hoy la conocemos, 
es decir, con el conocimiento casi burocrático de lo que piden las instituciones. El 
conocimiento de objetivos generales, particulares, específicos, contenidos a desarrollar en 
cada nivel temporal de los estudios del alumno, la realización de calendarios de actividades 
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de clase, la programación dentro de un plan de estudios, entre otros. Detallar en papel una 
planeación que tuviera todos los elementos didácticos no fue imprescindible para Muench. 
Él conocía las generalidades de los cursos, era obvio que tuvo en sus manos programas de 
estudios, sus contenidos y lo que tenía que enseñar79. Se daba cuenta de que cada 
institución tenía sus reglamentos académicos, de los cuales no podía ser ajeno. Los 
horarios de clase, lo que se le dedicaba a cada materia, a cada alumno. Que dentro de una 
planeación tendría que considerar el desarrollo y avance de los alumnos, de qué formas 
tenía que proceder para evaluarlos. Se propone que Muench de alguna manera estuvo 
relacionado con esas actividades, sin embargo, no se tiene registro de que él haya realizado 
un documento de planeación de sus cursos con esas características. Se prevé que, no 
obstante, sí las realizaba, tal vez sin estar del todo consciente que existiera una 
sistematización de una planeación educativa como tal. Sin embargo, dada su preparación y 
conociendo los conservatorios y escuelas de su formación personal, era evidente que 
conocía, en este caso, cómo planear una clase, cómo y hasta qué nivel de estudios y de 
enseñanzas se deberían de ver en determinado tiempo, que, tradicionalmente la clase de 
piano tiene una hora como mínimo de duración, pudiendo ampliarse extraoficialmente a 
más horas, y dentro de esa hora se planeaba qué aspectos diversos se podrían trabajar. 
También era obvio que sabía en qué momento o en qué determinado tiempo el alumno 
estaba preparado para presentarse en público, asimismo, planeaba cuáles y cuántas obras 
musicales eran adecuadas para el nivel del alumno, etc. También, se deduce de acuerdo a 
las opiniones de los entrevistados en esta investigación que él sabía cómo planear el 
desarrollo de habilidades, de los aspectos a trabajar, lectura a primera vista, técnica, 
estudios, métodos, interpretación de obras en diversos estilos, etc. Es decir que, aunque él 
no registrara todas esas actividades en un documento que determinara esa planificación y 
que, además, éste fuera entregado a la dirección de la escuela en turno; se propone que en 
su quehacer docente contemplaba dicha planificación educativa de una manera no 
burocrática sino realizándola de manera flexible, intuitiva, lógica y de acuerdo a las 
necesidades de la institución. 
En cuanto a la evaluación80 se ha dicho que se consideraban diversas formas de 
evaluar, entre las cuales se destacan, la evaluación diagnóstica, la sumativa o continua y la 
                                                
79 Programas del Plan de Estudios de la Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato 1952-1962 
 
80 Se han determinado tres fases de la evaluación de forma deductiva a partir de las opiniones generales de 




evaluación final. Independientemente de las denominaciones que se le ha dado a los 
diversos tipos de evaluación, se ha detectado cómo y de qué maneras Muench evaluaba a 
sus alumnos, Celina Muñoz nos presenta algunas pistas para saber este aspecto y se han 
organizado de la siguiente forma:81 
 1.-Evaluación diagnóstica.- 
-Se le asignaban alumnos de nivel medio y avanzado. 
-Por medio de la interpretación de sus alumnos, observaba las cualidades, 
habilidades, y desarrollo de la técnica pianística. 
-Determinación del repertorio de acuerdo al nivel del alumno. 
2.-Evaluación continua.-  
-La evaluación continua era la que aplicaba clase a clase, él notaba si el alumno 
había estudiado o no, si había avance en el desarrollo de la técnica, de los métodos, de los 
ejercicios, y el avance en las piezas o repertorio.  
-Dejaba e indicaba hasta qué parte debería estudiar el alumno en una semana o dos.  
-Este tipo de evaluación era muy observable y objetiva.  
3.-Evaluación final 
-Por último, la evaluación final la hacía al término de cada ciclo escolar.  
-La presentación pública de sus alumnos era lo más importante.  
-Evaluación de los resultados de interpretación de la obra musical. Si estaba 
correcta, si habían tocado muy bien, mal, o excelente.  
-Calificación final. 
-Aspecto motivacional. Para esto su evaluación final era a base de comentarios 
hacia sus alumnos sobre la interpretación del repertorio de sus alumnos. 
 
Desde otro punto de vista, uno de los aspectos imprescindibles en la enseñanza del 
piano es sin duda la metodología, vista esta como el conjunto de métodos82 donde subyace 
la técnica83 para su realización y/o estudio de los contenidos de cada obra musical. 
Así como cada profesor se ve en la disyuntiva de cuál método elegir para los 
alumnos a su cargo, a Muench era obvio que estando en otro país, le aconteciera el dilema 
de saber qué método fuera el adecuado. La alternativa entre elegir o proponer alguno, se 
                                                
81 Entrevista y sesión de trabajo con Celina Muñoz. Anexo 1c. 
 
82 Método de piano: lecciones en forma gradual, progresiva y secuencial de contenidos para el aprendizaje de 
los elementos que constituyen la interpretación pianística. 
 
83 Técnica: la manera de realizar o ejecutar los elementos musicales. 
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veía reducida, ya que, tratándose alumnos de provincia, se tenía que ajustar a la 
metodología existente. En este sentido él no tuvo problema para resolver esta situación  
debido a que los métodos para piano eran los de uso común en Europa.84 
 
“En la clase de piano se enfocaba a la pura música, no siempre ampliaba conceptos de 
historia, o de estilo. Se enfocaba mucho a la técnica, ésta le importaba mucho. Me puso un 
método de pura técnica y para leer, Stamaty.”85 
 
Sin embargo, se sabe que no todos los textos europeos se encontraban en México 
principalmente en ciudades de provincia, además se añade la consideración de que no 
todos los métodos pedagógicos gozan de aceptación entre los profesores e instituciones 
educativas. Muench se tuvo que acoplar a las circunstancias que le ofrecía el medio 
musical de México. No obstante seleccionó los de mayor importancia para sus alumnos y 
es muy probable que al no encontrarlos, él escribiera ejercicios para cada alumno. 
Como sabemos, existe una diversidad de metodología pianística que va desde lo 
más elemental hasta niveles avanzados, los cuales tienen contenidos de aprendizaje que 
tienen que ver con lo que pretende cada autor, o sea, el contenido a desarrollar en los 
alumnos: lectura, interpretación, ejercicios de coordinación, fuerza, agilidad, 
independencia etc., tratándose de ejercicios86 y estudios.87 Además claro está, de la 
metodología que se propone de obras y/o de repertorio indicado para conducir al alumno a 
un estudio progresivo en el piano. 
Muench en ese sentido tuvo que, en primera instancia, conocer el nivel de 
desarrollo técnico de sus alumnos así como de su conocimiento de repertorio o de obras de 
compositores que por lo general se estudian en las escuelas, conservatorios o cualquier 
institución musical que tenga como objetivo el estudio formal o académico de la música 
para piano. Se propone que al conocer el nivel en que se encontraban sus alumnos, se hacía 
una especie de diagnóstico para de ahí partir aplicando lo necesario para cada alumno. No 
                                                
84 Hanon, Czerny, Burgmüller, Lebert y Stark, Beyer, Stamaty, entre otros. 
 
85 Entrevista a Celina Muñoz. Anexo 1.c 
 
86 El término “ejercicio” se utiliza como un aspecto específico a desarrollar por medio de la repetición o 
ejecución de movimientos para lograr vencer una dificultad o problema tanto digital como de los diversos 
componentes de los brazos y cuerpo. 
 
87 Los “estudios” son composiciones que tienen un objetivo técnico, es decir, encaminados a desarrollar 
movimientos específicos para la ejecución pianística, diferenciándose de los ejercicios, en el sentido de que 
los estudios tienen un sentido estético, con las características de una obra musical completa. 
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obstante, aunque Muench dio mucha importancia a los ejercicios técnicos, él prefería que 
sus alumnos ya hubieran tenido esas bases musicales: 
 
“Algunos maestros de ese tiempo, seguían casi los mismos pasos para ver la técnica 
pianística. Yo me acuerdo de un libro de ejercicios, que no podía faltar, era el Hanon, otro 
el Czerny, y varios más, el Lebert y Stark y el Beyer por supuesto. Pero él (Muench), a los 
alumnos avanzados ya no tenía que detenerse a ver esos libros, sino él, a cada quien, nos 
pedía un cuadernito pautado y él iba anotando los ejercicios que debíamos hacer de una 
clase a otra para buscar resolver problemas de técnica.”88 
 
En esta cita además de corroborar que dichos métodos de piano eran los usuales en 
México, se aprecia el hecho de que él prefería escribir ejercicios para sus alumnos de 
acuerdo a las necesidades de desarrollo o de problema específico a vencer. Precisamente 
por esa insatisfacción Muench realizó varias obras didácticas, no sólo dirigida a pianistas 
sino que a compositores como se apreciará más adelante. 
Sin embargo, aunque  los profesores eligen los métodos que por experiencia 
consideran más factibles para sus alumnos, Muench sin lugar a dudas, conoció de cerca los 
principales métodos de piano de su tiempo y que es probable que haya estudiado 
primeramente en los que su padre Ernst Munch le dio. Además es muy factible que más 
adelante en el Conservatorio de Dresden profundizó en otros textos pedagógicos para piano 
que usualmente se dieron a conocer desde finales del siglo XVIII, el XIX, siendo de uso 
común hasta el siglo XX. Me refiero a los compositores principales del barroco, y clásico 
principalmente: Bach, Clementi, Czerny,89 Mozart, Beethoven, etc,. 
La metodología específica de las clases de piano se vislumbra poco a poco por los 
comentarios de sus alumnos: por un lado se aprecia sobre la importancia que Muench dio a 
los ejercicios técnicos, así como a los métodos de piano europeos. Pero, aquí encontramos 
un elemento pedagógico que aporta el compositor: cuando un alumno ya ha estudiado 
varios textos básicos (Hanon, Beyer, Lebert y Stark, Stamaty, por ejemplo) o por lo menos 
uno de ellos, él prefería no realizar todas las lecciones que proponen, sino hacer una 
selección de los ejercicios de mayor eficacia para el problema del alumno. El siguiente 
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89 Se ha anunciado a Carl Czerny quien por supuesto dejó una gran variedad de métodos que, al igual que 




comentario nos da una idea de que los alumnos sólo los deberían de realizar sin invertir 
mucho tiempo en el estudio diario: 
 
“Todo esto explica porqué siendo Muench un pianista excepcional desdeñó la vida del 
virtuoso que convierte la mayor parte del día en la gimnasia de los dedos”. 90 
  
Es factible que el comentario anterior nos indique que daba más importancia a la 
corrección del repertorio. En cuanto a éste es de notar que Muench como profesor veía la 
necesidad de que los alumnos estudiaran como en las demás escuelas y conservatorios: el 
programa tradicional de compositores europeos: Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, 
Brahms, Chopin, Debussy, Schumann, Schubert, Ravel etc. 
 
“No faltaban las sonatas de Haydn, Mozart, Beethoven y después aparecía el señor Chopin, 
también se veía Scriabin, a mí me tocó estudiar algunas obras de Scriabin, estudios, como 
unos cinco, preludios unos treinta”.91 
 
Se puede apreciar la inclusión de Scriabin como uno de los compositores 
predilectos que, como ya se ha visto, no faltaba tanto en el repertorio personal como para 
sus alumnos. Así lo confirma también Julio Estrada:  
  
 “La lección de piano podía ser incluso grata y me permitía, sin ser pianista, recorrer casi 
todo el repertorio de Mozart, Beethoven y Scriabin”.92 
 
Es importante lo que menciona Julio Estrada en el sentido de que con deleite podía 
estudiar con Muench casi todo el repertorio de esos compositores. Comentario que nos 
hace ver que, siendo Muench un profesor estricto en su clase de piano, esto no era 
impedimento para que se asistiera a las sesiones de piano de manera forzada, sino que lo 
hacían motivados, con esa satisfacción que produce estar aprendiendo de un gran músico. 
Y, por último, sólo para reafirmar sobre en qué compositores se basaba el repertorio de 
estudio, Rodolfo Ponce nos comenta:   
 
                                                
90 CARMONA, Gloria: Prólogo. Música para Piano, Op. cit. p. 8 
 
91 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
 




“La formación que nos daba era; siendo un músico de avanzada, muy clásica, recuerdo de 
haber estudiado piezas de Bach, Beethoven, Chopin y demás compositores tradicionales”. 
93 
También se aprecia como parte medular de la clase de piano la importancia al 
estudio sistemático para la adquisición de la interpretación pianística, esto es, la secuencia 
sugerida en las diversas escuelas musicales de abordar progresivamente las formas 
polifónicas, y las características técnicas propias de ese estilo y además el conocimiento de 
interpretación de los clásicos esto es, lo que subyace en este tipo de composiciones: la 
escritura musical pianística, como por ejemplo el bajo de Alberti,94 la armonía, melodía, 
ritmo, donde se contemplan los diversos elementos compositivos.95  
Dicha secuencia que frecuentemente utilizan los profesores de piano, los cuales 
buscan ir de lo fácil a lo difícil o bien de lo simple a lo complejo, teniendo así tal vez sin 
tener una reflexión de ello, un método inductivo-deductivo el cual se presenta de las partes 
al todo y viceversa.  
Es así como se deduce o es muy probable que Muench seleccionaba no sólo a los 
clásicos sino también a los románticos como Chopin, Schumann, Schubert, etc. y a los 
modernos, obras de acuerdo a las capacidades del alumno, no obstante, teniendo en cuenta 
las que ya había aprendido. Por ejemplo, para abordar los preludios y fugas del Clave bien 
Temperado de Bach, el alumno ya tenía que haber estudiado: corales, minuetos y obras 
pequeñas del texto Ana Magdalena Bach, posteriormente los pequeños preludios, las 
invenciones a dos voces, después a tres voces y alguna suite y/o partita.  
 
“El método de clase: primero pedía ejercicios, pura técnica, después, una invención, un 
preludio o una fuga de Bach y al último la pieza elegida. Le daba mucha importancia a 
Bach, las invenciones por ejemplo, nada de separar las manos, ya tenía que ir a la clase, ya 
bien todo junto (sic). Lo que más me corregía era la interpretación. Me decía que tenía que 
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94 Forma de acompañamiento que se le debe al músico italiano Alberti. Consiste en una repetición de un 
acorde determinado tocado de manera arpegiada tanto ascendentemente como descendentemente de manera 
continua hasta que hay cambio de otro acorde con otra función tonal. 
 
95 Intervienen el uso de las notas de adorno, el enlace de acordes, las diversas fórmulas cadenciales  
progresiones, la periodicidad, la modulación, el uso de los modos, las funciones tonales, el uso de intervalos 
comunes, arpegios, diversos movimientos melódicos, las transformaciones motívicas, etc., entre muchos más 




estudiar por lo menos tres horas diarias. Hacía hincapié en cuestiones como el pedal, 
dinámica, fraseos, cómo preparar el pedal, en Bach era sin pedal.”96 
 
Aquí tenemos otras concepciones didácticas: el estudio sistemático, daba por hecho 
que el alumno ya había estudiado las obras con las manos separadas y el uso o no del pedal 
en Bach, como más adelante se analizará. Lo mismo sucedía para cada autor: antes de que 
el alumno abordara alguna sonata de Beethoven como la Op. 13 en do menor: Patética, 
Op. 27 No. 2 en do # m: Claro de Luna o la sonata Op. 57 en fa menor: Appassionata (sólo 
por citar a las de mayor popularidad entre el alumnado), se tenían que ver otras de menor 
dificultad (aunque no hay pieza fácil para piano) iniciando con las sonatinas, las sonatas 
“sencillas” y así sucesivamente. El mismo procedimiento se aplicaba para los demás 
compositores. 
Cabe mencionar que Muench no sólo se sujetó a los creadores antes mencionados, 
ya que dejaba al alumno cierta libertad para que él mismo eligiera las obras a estudiar (caso 
que puede tener riesgos pedagógicos porque, en muchos casos, el alumno se ve tentado a 
querer tocar piezas que aun no están a su alcance), sin embargo Muench se daba cuenta si 
el alumno la podría abordar o no. Aquí tenemos otro indicio didáctico de Muench: dejar 
que el alumno tuviera su propia iniciativa teniendo confianza en sus habilidades, de creer 
en sí mismo y parece ser que le dio resultado, porque tal vez a él mismo le sucedió ya que 
como recordaremos a los catorce años interpretó el concierto n° 2 de Franz Liszt para 
piano y orquesta con la Filarmónica de Dresden como ya se mencionó. 
 
“Me puso mucha música de Chopin porque decía -Chopin te queda mucho a ti- Estudios, 
Valses, Balada en sol menor, Preludios, vi doce estudios de autores modernos de 
Kavalewsky fue el último que me puso, es de música rusa, que es un Concierto para la 
Juventud. Aquí en Guanajuato, nadie lo había tocado. Una o dos sonatas de Mozart, casi no 
me puso mucho. De Ravel, la Pavana para una Infanta Difunta, de él apenas me dio unas 
partituras para que las fuera viendo (sic)”.97 
 
Al decir “Chopin te queda mucho” es indudable que como un buen profesor, 
conocía los alcances de cada alumno, la virtud de saber observar y decidir qué compositor 
puede de alguna manera facilitársele al alumno. Otro detalle es que tenía el mérito de dar a 
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sus alumnos piezas u obras de estreno. Así como él mismo lo hacía en sus recitales. Se 
menciona que Muench al dar esa libertad, al manipular cada ejercicio, al atreverse a tocar 
lo difícil y nuevo, se puede decir que era parte de su didáctica, pero ésta controlada bajo 
los parámetros establecidos de la escuela europea. Haciendo una analogía cabe apreciar 
que así como hacía Beethoven con sus alumnos:  
 
“Cuando, en 1801, el compositor de Bonn [Beethoven] aceptó entre sus alumnos al joven 
Carl Czerny, sus primeras clases se desarrollaron sobre el Versuch über die wahre Art das 
Klavier zu spielen” 98 
 
Retornando a la metodología tanto de técnica como de interpretación parece ser que 
a Muench, bajo la premisa de que “por lo general los maestros enseñan como a ellos 
enseñaron” vertió en sus alumnos estos tipos de métodos. 
También como ya se ha apreciado en capítulos anteriores, Muench trabajó los 
conciertos para piano y orquesta con sus alumnos el repertorio más representativo y que en 
ese tiempo (aun hoy día) eran muy presentados y del gusto público: La mayor de Liszt, La 
menor de Grieg y el concierto de Schumann entre otros. 
 
“Es así como a fuerza de oírlo estudiar, componer, y algunas veces tocar para nosotros, 
conocimos gran parte de la literatura pianística”. 99 
 
Algunas de las sugerencias en cuanto a la interpretación que se han recogido de 
Muench, se refieren a cómo deberían tocar las obras románticas en especial sobre la 
música de Chopin: “Ustedes no entienden el romanticismo. Ser romántico no significa ser 
sentimental”. 100 Mientras “alzaba los brazos al cielo como si implorara la gracia del buen 
Dios” comenta Gloria Carmona. Posiblemente la expresión anterior se debía a que muchas 
veces los estudiantes tienden a exagerar las indicaciones del autor en la partitura, sobre las 
dinámicas y agógica (sonoridades, ritardandos, acentuaciones etc.), los cuales si el alumno 
no interpreta correctamente, tiende a realizarlas muy libremente. 
                                                
98  CHIANTORE, Luca: Beethoven al Piano. Barcelona, Editorial Nortesur, S.L.U., 2010. p. 41. 
Traducción: “Intentar el verdadero arte de tocar el piano”.  
 
99 CARMONA, Gloria: Fréderic Chopin y Alexander Scriabin con Gerhart Muench…, Op. cit. p 21. 
 
100 CARMONA. Gloria: Prólogo. Música para Piano…, Op. cit. p. 8 
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Otro comentario de Tarsicio Medina sobre lo que decía Muench en clase nos indica 
la importancia de saber escuchar: “La música, más que explicarla, hay que escucharla”. 101 
Ejemplo que se comprueba en lo que nos menciona Luis Jaime Cortés: 
 
“Las cosas que hacía él mismo frente al piano eran tan prodigiosas como inimitables. Quizá 
su mejor argumento didáctico fue su ejemplo. ¿Cómo se toca Chopin? Pues así… y lo 
tocaba”.102  
 
Se vislumbra que Muench era muy práctico en sus clases, es decir, que no 
expresaba excesivamente, prefería demostrar cómo debía tocarse lo que estaba escrito. 
También nos lo confirma Rodolfo Ponce: 
 
“Utilizaba los ejemplos tocando él, no explicaba demasiado, sobre la marcha el alumno 
tenía que entender y captar lo que el maestro trataba de demostrar. Debía uno estar muy 
concentrado porque se corría el riesgo de perderse durante las explicaciones”.103 
 
Por lo anterior nos damos cuenta y se confirma el hecho de que los alumnos a su 
cargo debían tener un nivel de estudios aceptable, esto es que tenían que tener 
conocimientos de armonía, análisis musical y el uso correcto de los términos musicales que 
conllevan la clase. 
 
“Naturalmente para los alumnos que tenían para hacer una carrera pianística les decía  -
pero es que usted debe estudiar composición también, el análisis musical a fondo, porque 
entonces, no va usted a entender y menos admitir lo que el compositor escribe-”104. 
 
Este comentario sin duda es importante, en el sentido de que para Muench la 
dualidad compositor-pianista era inseparable. Se interrelacionaban una a otra en virtud de 
que para ser un buen intérprete era requisito el conocimiento profundo de los elementos 
que el compositor maneja. “Entender y admitir lo que el compositor escribe”, es una frase 
                                                
101 MEDINA, Tarsicio: Fréderic Chopin y Alexander Skrjabin  con Gerhart Muench..,.  Op. cit. p. 7 
102 CORTÉS, Luis Jaime: “Apostillas a Gerhart Muench”. En: Heterofonía, vol. XXXVIII (2007), n°. 136-
137, p.202-203. 
 
103 Entrevista a Rodolfo Ponce. Anexo 1.d 
104 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
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que encierra mucho de lo que subyace en un intérprete. Qué es lo que el compositor quiere 
hacer oír, qué quiere o pretende transmitir, hasta qué punto el intérprete puede recrear la 
obra; estos cuestionamientos Muench los sabía, los aplicaba y por lo tanto pretendía que 
sus alumnos lo realizaran a su vez, dando una importancia a que conocieran por medio del 
análisis musical lo que estaba escrito en la partitura y por supuesto, el conocimiento exacto 
de cada elemento, su conformación, la interrelación, la composición en sí. 
 
“Se analizaban y se tocaban las fugas de Bach por secciones, no toleraba los crescendos 
exagerados, se debía subir y disminuir por terrazas (sic) (planos sonoros), hacía hincapié en 
resaltar las voces, de preferencia no se usaba el pedal, en Bach”105 
 
Se puede apreciar la didáctica de enseñanza de Muench en cuanto a Bach y que el 
estudiante debería estar preparado como se ha dicho en los aspectos concernientes para un 
análisis e interpretación de la obra: “Para estudiar el Clave bien Temperado, ya había estudiado 
las quince invenciones a dos voces y las quince a tres”.106 
 
Otras indicaciones que recuerda Rodolfo Ponce tienen que ver con el aspecto 
interpretativo y de la técnica pianística: 
 
“El orden de clase era así: primeramente veíamos técnica, en cada semana una escala y un 
arpegio en diversas formas de ejecución, pero según él veía la forma de las manos del 
alumno, esto es, él realizaba ejercicios especiales para cada uno, para abrir los dedos, la 
extensión, con grado de dificultad progresiva, de menor a mayor dificultad […] enseguida 
Bach, después Beethoven en el cual insistía en el dramatismo, los contrastes, acentos, 
fuertes, pianos, etc. era muy respetuoso del ritmo y después otros autores”.107 
 
Con el afán de confirmar la metodología empleada, Muench daba suma importancia 
a cuatro aspectos: los ejercicios de técnica, el repertorio de Bach, donde no faltaban los 
preludios y fugas, los autores clásicos mediante la forma sonata y otros compositores 
románticos y modernos.  
 
                                                
105 Ibidem. 
106 Ibidem. 
107 Entrevista a Rodolfo Ponce Montero. Anexo 1.d 
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“Iniciábamos con técnica, escalas en corcheas, tresillos y otros ritmos. Arpegios con 
manos separadas, ligados, staccatos, fuerte y piano. Y ejercicios diferentes para abrir los 
dedos. Enseguida Bach, era riguroso en este compositor, me dejaba cada semana estudiar 
por partes y después me preguntaba: que obra sugiere que estudiemos?”.108 
 
Como se puede apreciar, hay coincidencia en los aspectos metodológicos, un orden de 
clase, un sistema que se propone adquirió como estudiante en Alemania. 
 
“De Beethoven vi tres sonatas: la Patética, Appassionata y no recuerdo la otra […] estudié 
también: Reflejos en el Agua y Jardines bajo la lluvia de Debussy, La Alborada del 
Gracioso y el Valle de las Campanas de Ravel, piezas de Brahms y estudios de Chopin, 
elegía paquetes (sic) o series de obras por autor”.109 
 
Es notorio que los compositores y obras imprescindibles eran: el Clave bien 
Temperado de Bach110 y las Sonatas111 de Beethoven, aunque las obras de los románticos e 
impresionistas fueran indistintas. También se puede confirmar con el siguiente comentario: 
 
“Aun conservo las indicaciones en los preludios y fugas del Clave Temperado, estudié el 
primer y segundo volumen. En cuanto a las sonatas de Beethoven tenía que captar su sello 
                                                
108 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 
109 Entrevista a Rodolfo Ponce Montero. Anexo 1.d 
110 El Clave bien temperado o el Clavecín bien templado: su objetivo es pedagógico cada libro comprende 24 
grupos constituidos por un preludio y una fuga en la misma tonalidad. Empieza por la tonalidad de do mayor, 
y después la de do menor, a la que le sigue do sostenido mayor y así sucesivamente, hasta haber completado 
toda la gama cromática de mayor a menor. Es, por tanto, una colección enorme que comprende 48 preludios 
y 48 fugas cuyo objetivo es, a la vez, musical, teórico y didáctico. 
111  Con un valor pedagógico muy importante en el desarrollo del pianista, ya que estas sonatas presentan 
nuevas sonoridades, audaces experimentos, y queda encerrado el mundo interior del compositor y también el 
recién llegado lenguaje expresivo de la revolución romántica. En la temprana Patética, en la tempestuosa 
Appassionata, en la brusca y laberíntica Hammerklavier, en las últimas sonatas Op. 110 y 111, el compositor 
llega a las fronteras de la exposición pianística, que serán alcanzadas en el Op. 120. El piano súbito, los 
repentinos arranques, las figuras de arpegios (ejecutadas a altas velocidades en varias octavas de forma 
ascendente o descendente) conocidas como los «cohetes de Mannheim», son característicos de la 
personalidad musical y sentimental de Beethoven. A esta le siguieron las dos sonatas Quasi una fantasía Op. 
27 (a la segunda se la suele llamar Claro de Luna) que formalmente son poco convencionales. La brillante 
Waldstein y la arrolladora Appasionata fueron de concepción tan revolucionaria, que hasta el propio 
Beethoven se abstuvo de escribir para piano solo durante algunos años. Pero la cima de su pianismo son las 




muy característico, propio de él, en cuanto a la interpretación, ya que se diferenciaba 
claramente cuando tocaba a un romántico, un moderno y hasta la música de vanguardia”.112 
 
¿Por qué a sus alumnos siempre los instruyó en la obra de Bach? En cuanto a este 
compositor Muench bien sabía las ventajas de su estudio, así como él profundizó en su 
obra desde que era estudiante en el Conservatorio de Dresden en Alemania, además como 
pianista lo integraba en sus programas y por consecuencia se lo enseñaba a sus alumnos. 
En la historia de la música encontramos épocas de grandes generalizaciones 
artísticas y de creación de máximos valores culturales, es posible que así Muench 
considerara la obra de Bach. El repertorio de este gran compositor es probable que así lo 
pensara para el pianista en ciernes, fundamental para la adquisición de un desarrollo 
progresivo de musicalidad. Además como sabemos, la obra de Bach tiene importancia 
universal, de ahí que resida su importancia pedagógica; también porque surge sobre la base 
de las mejores tradiciones artísticas del arte mundial y precisamente de Alemania, el país 
de Muench, que, conjuntamente con la obra de Beethoven, fueran las razones de el por qué 
no podían faltar como compositores insustituibles en la didáctica del piano. 
 
“[…] Bach nunca  faltaba. Yo recuerdo haber oído decir que no recibía alumnos nuevos si 
no habían visto las invenciones a dos y tres voces. El Clave bien Temperado completo, no 
faltaba. Algunas veces dejaba sin ver algún preludio, alguna fuga, porque ya él había 
puesto otras de mayor dificultad. Recuerdo a ciertos alumnos que les ponía algún preludio, 
alguna fuga y cuando era muy talentoso, muy aventajado, el alumno llevaba otro preludio y 
otra fuga, que no le había pedido el maestro y, según presentaba ese trabajo, entonces, el 
maestro lo aceptaba ya, lo revisaba y después dejaba otro”.113 
 
Otros aspectos didácticos que se pueden observar es en referencia al ritmo, en 
donde Muench hacía hincapié de que éste se debe desarrollar naturalmente, sin 
metrónomo, además, aconsejaba nunca escuchar las grabaciones de otros pianistas 
consumados ya que se tiende a imitarlos. Al respecto, como ya se ha comentado y para 
enfatizar la importancia en la que Muench daba preferencia imprescindible a analizar y 
escudriñar la partitura: 
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“¿Dónde está el problema? decía Muench,- ahí en la partitura está todo. -Resaltaba que 
también debe de haber libertad para el intérprete pero no libertinaje, además desarrollaba la 
imaginación cuando el alumno no entendía, para esto se valía de mensajes alusivos”.114 
 
Las anteriores narraciones nos dejan ver aspectos en las que Muench reafirmaba a 
sus alumnos para adquirir una buena interpretación del repertorio pero, sobre todo, a base 
de ejemplificar en el piano el contenido de la partitura. 
Como ya se ha visualizado, los contenidos y el método de su clase se basaban en 
varios aspectos importantes: 
 
-Métodos de técnica pianística de otros autores y ejercicios elaborados por él mismo. 
-Estudio de repertorio: barroco, clásico, romántico y moderno. 
Orden del repertorio (ejemplos): 
1-Obras de Bach (Invenciones, suites, partitas y Clave bien Temperado). 
2-Sonatas: Haydn, Mozart y Beethoven.  
3-Estudios, preludios, y obras afines de: Chopin, Schumann, Schubert, Brahms, Liszt etc. 
4-Autores modernos: Ravel, Debussy, Scriabin, Stravinski etc. 
5-Conciertos para piano y orquesta. 
 
III.3 Consideraciones didácticas en el estudio del piano. 
 
III.3.1 El piano y saber estudiar. 
 
Los exalumnos de Muench, han comentado que siempre estuvo atento desde los 
conceptos más básicos de la ejecución pianística hasta los conocimientos más profundos. 
Tal es el caso de que, desde la observación de que el estudio debería realizarse en un buen 
piano, considerándose como parte necesaria para que sus alumnos adquirieran una buena 
interpretación. Se afirma que defendía la suma importancia en la elección del instrumento, 
que contara con las condiciones elementales como la afinación, igualdad en la pulsación, y 
buena sonoridad. Ya que como hacía hincapié en sus discípulos, de estos elementos 
dependía el correcto desarrollo del oído musical, ya que sería una habilidad primordial para 
un buen ejecutante. Sin embargo, él se ajustó a las circunstancias imperantes en el medio. 
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Por lo general, en esos años, en las ciudades de provincia eran muy escasos los 
pianos en excelentes condiciones. Las escuelas de música tenían pianos ya muy 
desgastados, verticales, muchos muy antiguos y con calidad apenas regular. En algunos 
casos los alumnos también tenían este tipo de pianos y el mismo Muench, debido a su 
continuo movimiento de lugares de residencia, no tenía uno propio sino hasta su llegada a 
Morelia. No obstante, por lo menos se pretendía que estuvieran afinados. Solamente en 
algunos teatros se podían encontrar pianos de cola en buenas condiciones, de marcas 
reconocidas y bien afinados. 
 
“Un día me invitó a comer a su casa en Guanajuato, en un callejoncito para arriba (sic), ahí 
tenía un piano, como moderno, Wurlitzer algo así, sonaba muy bien, tal vez  se lo 
regalarían o se lo prestaron. En septiembre me dijo- te espero en Guanajuato- y ya a fines 
de noviembre estaba tocando en la audición, fue en el año de 1958, tocábamos las 
audiciones casi siempre en el Principal, en un piano de cola Steinway, cuando fui con 
Muench me dijo luego, luego: bueno, pues ya te espero la semana que entra,- sólo dijo- 
tócame algo en el piano -y ya… le estuve tocando”. 115 
 
La constante persuasión del maestro Muench hacia sus estudiantes, era la de saber 
estudiar, que lo hicieran inteligentemente, con paciencia, sin escatimar el esfuerzo diario y 
la dedicación permanente al estudio y a la práctica del piano. Es menester diferenciar el o 
los términos que se aplicaban en ese tiempo para el aprendizaje musical. Estudiar 
significaba perfeccionar, poner una gran atención en lo que se pretende aprender y, 
practicar se tomaba dicho término como sinónimo de estudio, pero con la diferencia que 
durante la práctica ésta podría ser o inducida al desarrollo de las habilidades como la 
técnica, la lectura, el repaso de obras, pero como una simple repetición, el estudio equivalía 
al aprendizaje más significativo que conllevaba una concentración, una profundización por 
medio del análisis musical, una memorización de las obras, entre otros aspectos, pero con 
la premisa de hacerlo reflexivamente y de manera consciente. 
Se ha manifestado que la preocupación que se evidenciaba en Muench en sus clases 
era esa: que el alumno supiera estudiar y por lo tanto aprender por sí solo para valerse él 
mismo y así llegar a los objetivos que se planteara sin depender tanto del profesor. Celina 
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Muñoz, ex alumna de Muench nos comenta que pudo haber rescatado las siguientes 
observaciones que tienen un interés pedagógico: 
 
“En primera instancia, Muench aconsejaba dividir el estudio diario en cortos períodos, de 
una hora o poco más en cada lapso, es decir, hasta que la mente estando en concentración, 
se cansara y así se aprovechara mejor el tiempo”.116 
 
 Muench se daba cuenta que después de dos horas de estudio seguido, sólo era 
práctica que a veces resultaba tediosa y no muy buena para el logro de lo que se pretendía 
estudiar. El siguiente comentario nos confirma la idea anterior: “Los alumnos emplean más 
tiempo en tocar que en estudiar”117. 
Al respecto y con la pretensión de contrastar lo expuesto con otras opiniones, se 
transcriben los siguientes conceptos:  
 
“El estudio sin concentración de la mente y del oído en cada nota del respectivo ejercicio, 
es desperdicio de tiempo”118  
 
En este sentido lo que se pretende es obtener mejores resultados con el tiempo 
preciso de estudio: “A los dedos 15 minutos de estudio al cerebro 45”.119  
 
“El estudio del piano debe ser diariamente muchas medias horas durante el día, 
descansando, ya que la concentración es relativamente breve. Es inútil estudiar todo el día 
después de la cuarta hora se pierde el interés, la concentración y hasta puede ser dañino al 
cuerpo y se consigue de esa forma, fatiga mental y muscular”.120 
  
Se advierten algunos aspectos didácticos interesantes, el tiempo de estudio 
requerido, saber estudiar concentradamente y reflexivamente, como ejes en la disciplina 
necesaria. Se sabe que por lo general los profesores tienen un método de estudio en la clase 
                                                
116  Ibid. 
 
117 Paderewski. En: VALLRIVERA, Pere: Manual de Ejecución Pianística y Expresión. Op. cit. p. 62. 
 
118 LEIMER, Karl -GIESEKING, Walter: La Moderna Ejecución Pianística. Buenos Aires. Ricordi 
Americana. 1931. 
 
119 G. Mathias.  En: VALLRIVERA, Pere: Manual de Ejecución Pianística y Expresión. Op. cit. p. 62 
 




de piano. Como ya se ha visto Muench no era la excepción. Existen otros elementos que, 
aunque no se sabe con exactitud en qué orden los realizaba Muench, sí han sido 
contemplados por quienes fueron sus alumnos, por tal motivo se agregan otros conceptos.  
El estudio, según se han observado los apuntes e indicaciones de Muench deberá 
hacerse lentamente, esto es dependiendo de la capacidad del alumno para asimilar lo que 
interpretará: “[…] a trabajo lento, progreso rápido”. 121 Es muy factible que cualquier 
estudiante o músico que haya estado en cursos de piano haya observado una de esas 
recomendaciones constantes: estudiar lentamente, ya que de ahí se verán mejores 
resultados. Muench decía que cuando se hacía de esa manera se podrían solucionar 
problemas de diversa índole: fallas de lectura, repeticiones de notas equivocadas, no hay 
claridad, y se toca de manera atropellada. Mencionaba que:  
 
“Al tocar lentamente la mente alcanza a percibir y al mismo tiempo enviar mensajes de lo 
que se quiere hacer, por ejemplo, se puede distinguir con qué digitación se tocará, qué 
tiempos y ritmo es conveniente, se puede anticipar lo que enseguida se tocará y se puede 
escuchar a sí mismo”. 122 
 
En el siguiente ejemplo (n° 1),123 nos damos cuenta y se puede confirmar lo anterior 
mencionado, puede observarse la indicación que hizo al alumno en relación y el énfasis de 
que practique más lento: 




123 Este ejemplo y los siguientes, son extraídos de las obras:  
 
 F. Chopin. Sonata op. 35 No. 2 en Si b menor (Scherzo). Compases 269 a 275. Ed. Schirmer´s, Carl Mikuli. 
M. Ravel. Alborada del Gracioso (“Miroirs” Suite), compases 129 a 131. Album of Selected Compositions 
for Piano solo. Ed. Edward B. Marks. 
F. Chopin. Balada en sol menor op. 23 No. 1. Compases 124 a 125. Ed. Schirmer´s, Carl Mikuli. 
 J. S. Bach. Fuga a 3 voces en mi menor. Clave bien Temperado vol. 2 Compases 59-70. Ed. Schirmer´s. 
M. Ravel, Pavana para una Infanta Difunta. Compases 47 a 53. Album of Selected Compositions for Piano 
solo. Ed. Edward B. Marks. 
E. Grieg. Concierto para Piano y Orquesta op. 16 en La menor (Allegro marcato). Compases 1 a 6. 
Ed. Schirmer´s. Percy Grainger. 
L.V. Beethoven. Sonata Op. 31 No. 3 en do menor. Compases 1 al 9. Ed. Urtext. István Máriássy y 
Tomás Zászkaliczky. 








Ej. Mus. 1. F. Chopin. Sonata op. 35 No. 2 en Si b menor (Grave, Doppio movimiento, Agitato). 
Compases 137 a 139.  
 
También se puede apreciar en el ejemplo número 2 donde se observa que Muench 
encerró la palabra Lento, con la finalidad de que se atienda la indicación de la partitura: 
 
 
Ej. Mus. 2. F. Chopin. Sonata op. 35 No. 2 en Si b menor (Scherzo). Compases 269 a 275. 
 
Lo que subyace o bien la finalidad del estudio lento, llevaba al concepto que fue 
muy importante en la pedagogía de Muench: el saber escucharse a sí mismo. La atención y 
concentración iban dirigidas a un escucha donde se detectaran las más sutiles formas de 
toque. Por ejemplo, y así se puede observar en algunas de sus obras, en un solo sistema 
podemos encontrar una gran diversidad de toques con dinámicas distintas, que casi 
recorren toda la gama de sonoridades desde un triple piano (ppp), hasta un triple fuerte 
(fff). En lo que va implícito que saber escuchar implica saber reconocer las irregularidades 
de ritmo, las imprecisiones así como dar calidad al sonido entre otros aspectos. Otro 
comentario puede reforzar lo aquí dicho, se trata de Walter Gieseking en su método de 
piano: 






“Karl Leimer educa al alumno en primer término para el autocontrol, indicándole que se 
escuche efectivamente a sí mismo. Este escucharse a sí mismo con espíritu crítico, es el 
factor más importante en todo estudio de la música. […] sólo un permanente escucharse 
puede desarrollar el sentido de la belleza del sonido y de las más sutiles gradaciones 
sonoras en tal forma que el alumno quede capacitado para realizar una ejecución pianística 
técnicamente inobjetable.”124 
 
Es de considerar cómo hay semejanzas entre la didáctica de uno y de otro en este 
aspecto. Se descubre a Muench como magnífico intérprete y daba vital importancia a que 
este aspecto de ninguna manera debería pasar desapercibido en el estudio profundo de las 
obras pianísticas. 
También se menciona que hizo hincapié en que la repetición irreflexiva daba pocos 
resultados. Había siempre que estudiar lo más inteligentemente posible pudiendo dividir 
ordenadamente los aspectos a trabajar: lectura, ejercicios, obras polifónicas, repertorio 
clásico, etc. De la misma manera se indicaba: “…no repetir ejercicios hasta la fatiga, es 
contraproducente, es mejor descansar o tocar algo distinto”125.  
El análisis de este comentario nos conduce a reflexionar que el realizar cada pasaje 
musical con la mayor exactitud, tratar de evitar los errores y mucho menos repetirlos, el 
cerebro va asimilando este mal estudio; se guarda en el subconsciente y, aunque se corrija, 
posteriormente se exteriorizan esos errores. 
Mucho indicó a sus estudiantes que en realidad se deberían tocar las obras 
pianísticas con el desarrollo técnico de los dedos, manos y brazos pero dirigidos siempre 
con la mente que es la que va guiando a voluntad lo que se pretende interpretar: 
 
“El intérprete debe enviar continuos mensajes para saber qué se quiere obtener, los dedos 
responderán a lo que se desea”. 126 
 
Así comentaba Muench a Rodolfo Ponce, sin embargo, el énfasis didáctico que 
daba fue el de apegarse completamente a la partitura y lo confirma David Gutiérrez: 
 
                                                
124 LEIMER, Karl –GIESEKING, Walter: La Moderna Ejecución Pianística…, Op. cit. p. 8. 
 
125 Entrevista a Celina Muñoz. Anexo 1.c 
 




“Hay que aferrarse a la [mejor] partitura, ahí está todo. Es preciso leerla, comprenderla, 
analizarla es decir, estudiar sin el instrumento. Debe prestarse mucha atención a todas las 
indicaciones de la partitura, movimiento, carácter, dinámica, agógica,  matices etc. Siempre 
hay que volver a ella cuantas veces sea necesario […], muchas veces se cree que ya se tiene 
toda estudiada pero, siempre habrá algunos aspectos que no se vieron en el primer 
estudio.”127 
 
III.3.2 El repertorio y la expresión. 
 
En cuanto al repertorio, como ya se ha visto, Muench en ocasiones dejaba al propio 
alumno que él mismo seleccionara las piezas y en otros casos él indicaba cuáles, lo que le 
parecía adecuado de acuerdo a su nivel, no obstante siempre fue el repertorio tradicional el 
más usual y el contemporáneo en contadas ocasiones, sin embargo su deseo era que éste se 
interpretara en público debido a que se tendría experiencia, de que estuvieran 
familiarizados en el escenario y poder evitar los impulsos nerviosos: 
 
“Siempre habrá nervios, pero para saberlos vencer hay que tocar constantemente en 
público, saber estudiar adecuadamente para obtener seguridad, entre otros aspectos que se 
pueden trabajar para vencer el pánico escénico. Tratar de que lo que se aprenda de 
repertorio a cualquier nivel, tocarlo en público para ir tomando confianza, seguridad etc. 
Siempre se debe tener la voluntad de ir perfeccionando la obra”.128 
 
Así nos lo menciona David Gutiérrez acerca de lo que opinaba Muench al respecto, 
y que se confirma la preferencia que tenía por presentar públicamente el repertorio 
estudiado, observándose otro aspecto didáctico de cómo se pueden vencer los nervios: 
estudiando y tocando constantemente hasta que esto fuera natural. Además añade: 
 
“El maestro Muench afirmaba que primeramente, se deberá estudiar a fondo todo lo que 
nos dice la partitura, después se podrán apreciar las grabaciones de otros pianistas que 
hacen de esa obra. Hay que saber autoevaluarse constantemente, se puede grabar lo que se 
toca y así darse cuenta de cómo se interpreta. El piano en realidad, sólo servirá para 
comprobar lo que se puede aprender de las obras, esto es, haciendo una lectura de la 
                                                
127 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 
 




partitura mediante un análisis sin el instrumento, imaginando cómo se escucharía dicha 
pieza musical.”129  
 
También se ha llegado a saber que él era partidario a estudiar las partes de una obra, 
no necesariamente desde el principio. 
 
“No siempre es conveniente empezar el estudio desde el inicio. En la forma sonata por 
ejemplo, se pueden estudiar los temas y las secciones donde se transportan. Es decir se 
puede trabajar en diversas secciones. A veces puede empezar el alumno desde la coda final. 
O bien irse a los pasajes más difíciles directamente.”130 
 
Aquí se aprecia una parte importante de su pedagogía: impedir que el alumno a 
base de repeticiones, aprendiera mecánicamente, al estudiar de la manera como se ha 
citado, más bien se contemplaba que lo correcto era hacerlo de manera analítica, más 
inteligente y posiblemente ayudaría a la memorización de las obras. 
 
Entre otras consideraciones pedagógicas se pueden apreciar otras que tienen que 
ver directamente con lo que se ha comentado. A decir de sus alumnos, Muench en clase al 
corregir lo que era básico como la digitación, fraseo, ritmo, medida, dinámica, entre 
muchos aspectos, él pasaba hacia la interpretación de las obras. Daba especial importancia 
a la expresión de las mismas, mencionando que en el instrumentista asumiría el carácter de 
intérprete cuya misión es dar vida, recrear el lenguaje y con ello, las ideas que el autor ha 
expuesto en la partitura. 
 
“El músico en ciernes casi nunca concibe cuán difícil es tocar en forma verdaderamente 
correcta siguiendo exactamente las indicaciones del compositor no sólo en cuanto al 
mecanismo, sino también en lo que atañe a la técnica de la expresión”.131 
 
Así, cuando se limitaban a tocar con la correcta exactitud y objetividad, se 
desempeñaba el papel de ejecutante. Si además de lo anterior, respetaban el lenguaje 
musical y lo vivificaban a través de su sensibilidad, estarían en el rango de intérpretes, 
                                                
129 Ibidem. 
 
130 Entrevista a Celina Muñoz.  Anexo 1.c 
 




siendo esta la diferencia en que residen los conceptos y que tiene que ver en gran medida 
cuando se hace hincapié en la expresión musical. 
Se deduce que el precepto esencial en los dos casos es el fraseo, por eso se propone 
que era necesario que, desde el principio, Muench hiciera distinguir al alumno el 
conocimiento del análisis musical en sus aspectos melódico, rítmico y armónico como se 
ha señalado anteriormente, así el fraseo musical132, era cuidadosamente observado para su 
buena ejecución primeramente y que, al integrarlo con todos los elementos musicales, se 
desarrollaba una buena interpretación. Asimismo se ha mencionado que en las indicaciones 
de agógica y dinámica, además de todo lo relacionado en lo concerniente a la cuestión 
emotiva de la misma música, era de preferencia que el aprendizaje de una obra se realizara 
de manera completa hasta que se profundizara en esos aspectos. 
 
“Sólo la más exacta observancia de todas las prescripciones interpretativas hace posible 
penetrar en el mundo espiritual y emocional de un maestro y verter así sus obras en un 
estilo genuino”133 
 
Como se puede apreciar, los elementos pedagógicos a los que daba mayor énfasis 
era el correcto apego a la partitura y la comprensión de los elementos que confluyen en la 
pieza musical que, por consecuencia, llevarían al intérprete a “expresarse” de acuerdo al 
estilo que, en realidad viene siendo la forma o manera de cómo el compositor quiere que su 
música sea expresada. 
En los siguientes ejemplos, podemos verificar las anotaciones e indicaciones que 
realizó Muench en algunas obras que estudiaban sus alumnos. 
En el ejemplo que enseguida se presenta (3), se aprecian las indicaciones: 
lígeríssimo, un doble piano (pp) y líneas que hizo sobre grupos de notas para indicar el 
fraseo pertinente: 
                                                
132 Cabe hacer notar que el fraseo musical cumple con la misma función que la prosodia y la sintaxis en el 






Ej. Mus. 3. F. Chopin. Sonata op. 35 No. 2 en Si b menor (Presto).  
 
A continuación podemos apreciar que, para que el alumno realizara con exactitud la 






Ej. Mus. 4. M. Ravel. Alborada del Gracioso (“Miroirs” Suite), compases 129 a 131. 
 
En el siguiente ejemplo (5) nos podemos percatar que indicó ligero suave, debido al 
carácter musical, con la intención de que el alumno toque en piano (p) e hiciera los matices 
indicados en la partitura. 
 
 
Ej. Mus. 5. F. Chopin. Sonata op. 35 No. 2 en Si b menor (Scherzo). Compases 143 a 151. 
 
Otro ejemplo interesante (6), es el que continuación podemos observar, ya que 
Muench escribió la palabra molto antes de la indicación dim. (disminuir) y dibujó el matiz 
correspondiente de mayor a menor. Se aprecia la recomendación de tener una precisión 
sonora en relación a que técnicamente, en dos compases, tocar desde triple fuerte a piano. 
 
 
Ej. Mus. 6. F. Chopin. Balada en sol menor op. 23 No. 1. Compases 124 a 125. 
 
Por lo contrario, en este ejemplo (7), vemos que pidió un cresc. molto (crecer 
mucho), dibujó también el matiz y puede observarse que en el segundo compás añadió un 
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mf (medio fuerte) por lo tanto se deduce que el crescendo del primer compás será en piano. 
Una vez más se comprueba la preferencia de hacer una dinámica sonora en pocos 
compases de manera gradual. 
 
 
Ej. Mus. 7. F. Chopin. Balada en fa mayor op. 38 No. 2. Compases 107 a 110.  
 
De igual manera (ejemplo musical 8), podemos observar mediante análisis de las 
siguientes indicaciones de expresión: encerró la palabra dolce (dulce), posiblemente para 
hacer énfasis al alumno de no tocar posiblemente con brusquedad, muy poco rit. (retardar 
poco) en lugar de poco rallentando. Eliminó la indicación dim. (disminuir) al igual que el 
cresc. (creciendo), se deduce que dejó la sonoridad en piano en los primeros cinco 
compases, en los siguientes dos, crece el sonido y para los otros cinco compases se eleva la 
sonoridad en fuerte, es decir que tenemos dos planos sonoros bien diferenciados. Por tal 
motivo Muench realizó la supresión de las indicaciones de la edición.  
 
Ej. Mus. 8. J. S. Bach. Fuga a 3 voces en mi menor. Clave bien Temperado vol. 2 Compases 59-70.   
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III.3.3 La acentuación. 
 
David Gutiérrez, nos menciona que Muench tenía un concepto muy claro sobre 
cómo se deberían ejecutar las acentuaciones normales de una obra, ya que no hacía que se 
destacaran unas notas de otras arbitrariamente. La acentuación que proponía, tenía que ver 
con el fraseo y se debería tomar en cuenta si éste empezaba en anacrusa (compás musical) 
o sin anacrusa (compás gráfico).134  
Sin embargo, en la metodología pianística se enseña en muchos de los casos una 
acentuación muy “cuadrada” esto es, que se deben acentuar los tiempos fuertes y no 
hacerlo en los débiles. No obstante, se hace mención de que el profesor deberá hacer 
entender al discípulo en ciernes hasta qué punto de intensidad es la acentuación: 
 
“Sin acentos, la mejor música pierde su efecto, como un discurso pronunciado con voz 
monótona. En una pieza musical, las notas que deben acentuarse son aquellas en las cuales 
recae la expresión de la forma natural; éstas hay que tocarlas con mayor fuerza y ejerciendo 
una presión más enérgica con el dedo”.135  
 
Al respecto, en los ejercicios que proponía Muench para las escalas, pueden 
apreciarse las acentuaciones. Mencionaba que se realizaran con varios ritmos para su 
ejecución y estudio, además las indicaciones pertinentes para el legato, staccato y 
acentuaciones. Los manuscritos que más adelante se analizarán en ellos se podrán observar 
las distintas indicaciones que suponen una acentuación constante ligada a la distribución de 
acentos fuertes y débiles, independientemente de la duración de las notas: lo importante es 
determinar la correcta acentuación de los ejercicios, o de las frases de alguna obra musical, 
además del correcto legato. Lo anterior expresado, nos permite ver que Muench trabajó 
este aspecto de manera deliberada en los ejercicios, sin embargo en las piezas musicales no 
eran tan obvias las acentuaciones donde no estaba indicado, sólo indicaba al alumno donde 
estaban escritas en la partitura. 
En resumen, hubo muchos aspectos para desarrollar la expresión musical en sus 
alumnos, todos eran indicados en las partituras y a su juicio, enseñó cómo realizarlas, tal es 
                                                
134 BERNAL, Jiménez: Tratado de Armonía y Composición. Morelia, Mich. Ed. Moreliana.1950. 
135 CHIANTORE, Luca: Beethoven al Piano…, Op. cit. p.34.  
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el caso de un sinfín de términos que ayudaban a saber qué quiere el compositor: el rubato, 
el calderón, las notas de adorno, los matices, entre otros y otra terminología. 
También se han encontrado algunas muestras donde Muench se hace notar que fue 
muy estricto con la medida exacta de los tiempos como podemos observar en el siguiente 
ejemplo (9), donde con signos de admiración escribió la palabra medida, esto debido a que 
probablemente al alumno se le dificultara realizar las dificultades técnicas para interpretar 
correctamente los dos primeros compases y sus repeticiones, ya que en ellos es notoria la 
problemática de la apoyatura doble, ligada a la negra con puntillo, acentuada y con trino, 
seguido de un grupo de cinco notas en dobles corcheas (las primeras cuatro) en 
movimiento contrario (corchea la quinta), la cual además lleva la sustitución de la 
digitación para poder ligar la siguiente corchea en el primer tiempo del compás siguiente y 
además con la indicación del pedal, obviamente el alumno al preocuparse de ejecutar lo 
anterior mencionado, es posible que descuidara la medida por lo que se propone que 
Muench hacía hincapié en el aspecto de la medida.  
 
 
Ej. Mus. 9. F. Chopin. Balada en la bemol mayor op. 47 No. 3. Compases 26 a 29.  
 
En el cuarto y quinto compás del ejemplo (10) que a continuación se expone, se 
pueden apreciar números y líneas que se indicaron para que el alumno observara 






Ej. Mus. 10. M. Ravel, Pavana para una Infanta Difunta. Compases  47 a 53. 
 
En el siguiente (11), hizo énfasis en respetar el silencio de corchea y escribió 
¡espere! 
Se aprecia lo estricto en cuanto a medir los silencios y es una indicación expresiva de 
detener un poco para entrar a la nueva frase. 
 
 
Ej. Mus. 11. M. Ravel. Pavana para una Infanta Difunta. Compases 66 a 68. 
 
En el ejemplo musical 12, nos podemos percatar que en el último tiempo del 
segundo compás, aunque esta explícito el tresillo, seguramente el alumno no lo ejecutaba 
correctamente y Muench escribió la palabra para enfatizar y resaltar que se debería medir 
esa figura. Es interesante observar que, para enseñar la medida de la negra del primer 
tiempo del segundo compás, la cual deberá durar hasta donde se encuentra el silencio de 
negra, lo hace a través de líneas encerrando con un círculo para resaltarlo y une con una 
línea abajo para prolongar el tiempo correcto hasta el silencio. 
Como observamos Muench era muy estricto en la medida de las notas, de los 




Ej. Mus. 12. M. Ravel. Pavana para una Infanta Difunta. Compases 37 a 40.  
 
En el siguiente ejemplo (13), vemos que ha escrito: cinco tiempos, es decir que 




Ej. Mus. 13. L.V. Beethoven. Sonata Op. 31 No. 3 en do menor. Compases 1 al 9.  
 
Los ejemplos que a continuación se exponen (14 y 15), nos hace ver a Muench 
demasiado enfático y muy claro con lo que pretende enseñar, debido a que con grandes 
líneas y números, hace señalamientos en cuanto a la división de las notas sobre todo en los 
grupos con ritmo irregular, es probable que la pretensión es el de no dar tanta libertad al 
alumno por tratarse de obras románticas (aunque en el segundo ejemplo musical tiene la 
indicación de tempo giusto), no obstante se observa que la intención es lograr el equilibrio 
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Ej. Mus. 14. E. Grieg. Concierto para Piano y Orquesta op. 16 en La menor (Allegro marcato).  








Ej. Mus. 15. E. Grieg. Concierto para Piano y Orquesta op. 16 en La menor (Allegro marcato). 
Compases 37 a 38.  
Enseguida (ejemplo 16), vemos los señalamientos para resolver debidamente desde 
la indicación del primer calderón hasta el segundo. Encerró todas las notas agrupadas y 
escribió: 4 tiempos por el (y una palabra que es probable que diga calderón). 
 
Ej. Mus. 16. E. Grieg. Concierto para Piano y Orquesta op. 16 en La menor (Animato).  Compases 
123 a 124.  
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También podemos observar otro ejemplo (17), el cual corrobora la importancia que 
daba para enseñar a medir correctamente. En  la siguiente figura, podemos ver que tiene un 
compás dividido a dos tiempos, tal vez para facilitar la medida, Muench escribió 4 por 4, 
es decir a cuatro tiempos, en el tercer compás se aprecia que dibujó unas líneas en la parte 
superior y una palabra que probablemente diga ligadas, ya que no es muy clara su escritura 
en este caso y que lógicamente es en relación a las notas negras con apoyatura las cuales 
deberán ser medidas con legato hasta el siguiente compás. 
 
 
Ej. Mus. 17. F. Chopin. Sonata op. 35 No. 2 en Si b menor (Grave). Compases 1 a 4.  
 
En el ejemplo de abajo (18), vemos cómo reiteradamente Muench hace uso de 
líneas para distinguir el tiempo o bien la conveniencia de medir el compás de doce octavos 




Ej. Mus. 18. L.V. Beethoven. Sonata op. 57 en fa  menor. Compases 1 al 11.  
 
Asimismo en el siguiente (19), es un ejemplo donde podemos apreciar las líneas 
que dividen cada grupo de notas, debido a la diversidad de figuras rítmicas y voces. 
 
Ej. Mus. 19. L.V. Beethoven. Sonata op. 57 en fa  menor. Compases 124 al 128.  
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III.3.4 Lectura a primera vista y la memoria. 
 
Al igual que los demás aspectos técnicos del estudio del piano, la lectura a primera 
vista era y es hoy día, indispensable para el desarrollo del pianista. En este aspecto se 
menciona que entre los métodos más comunes, Muench apreciaba entre otros, los seis 
volúmenes de Béla Bartók Microcosmos136. Se menciona que fue con la intención de 
desarrollar en sus alumnos la lectura y la comprensión de piezas modernas en donde van 
implícitos algunos aspectos pedagógicos entre los cuales podemos encontrar pequeñas 
lecciones y composiciones del autor en los que se estudian disonancias, ritmos diversos, 
modos griegos, movimientos y escalas que recomienda el autor, entre muchos aspectos a 
estudiar. Celina Muñoz afirma que entre las indicaciones que daba se pueden considerar las 
siguientes: 
-Tratar de no ver el teclado mientras se da lectura a la partitura, sólo cuando se pierde la 
posición de los dedos y las manos en la pieza. 
-Primero que la mente haya comprendido lo que se va a tocar y posteriormente se ejecuta. 
-La práctica continua de leer todas las obras posibles de acuerdo al nivel, sin duda 
desarrollaría esta habilidad. 
En cuanto al aprendizaje y desarrollo de la memoria, sin duda el hecho de tocar 
requiere toda una disciplina y un método de memorización que implique varios aspectos a 
desarrollar. Se advierte que Muench dio mucha importancia a este aspecto: 
 
“Para la memorización nos dejaba en clase, una fuga por ejemplo, en 15 días, al regreso 
nos decía hasta dentro de quince días memorice hasta la mitad de la obra o bien en algunas 
partes, así era porque nos daba clase de otra obra, el trabajo de memorización era hasta 
cierto punto consecuencia del estudio, no insistía demasiado en que era obligación 
memorizar, decía: -tócalo de memoria, o tócalo leído pero toca lo que deber ser”.137  
 
En este comentario que nos aporta Celina Muñoz, se advierten tres detalles que nos 
hacen reflexionar sobre su didáctica en este sentido: primero, daba al alumno suficiente 
tiempo para memorizar, no toda la obra, sino por partes que no necesariamente fuera desde 
el principio de la obra. Enseguida se nos hace mención de que Muench bien sabía que el 
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mismo estudio concienzudo de las partes prácticamente llevaría al alumno a memorizar y, 
por último, la memoria pasaba a un segundo plano. 
  
“Lo principal es que el estudiante interpretara correctamente la pieza musical ya fuera de 
memoria o bien, leída”138.  
 
Esto es, que de alguna forma u otra, la finalidad era tocar bien, sin importar la 
manera de hacerlo. No obstante, es conveniente mencionar que lo anterior es para una clase 
o sesión de piano, para otra forma de presentar el repertorio, por ejemplo en concierto o 
alguna presentación pública, Celina Muñoz nos confirma que era de Muench la preferencia 
de hacerlo de memoria. 
Es verdad que en cuanto se memoriza una obra, se puede prestar mayor atención a 
la interpretación. No es casual que tanto en los conservatorios de prestigio, hasta en  
cualquier academia, los maestros presten importancia al desarrollo de la memoria como un 
aspecto trascendental para los estudios del piano para mejorar y perfeccionar las obras 
pianísticas.  
Ha sido y es un parámetro de inteligencia, de asimilación, aprendizaje y otras 
formas cognitivas concernientes a la actividad mental. Por tal motivo, y debido a ese afán 
de perfeccionamiento pianístico, los recitales, conciertos, exámenes, concursos etc., se ha 
pedido tradicionalmente y hasta hoy día, la preferencia de interpretar de memoria lo que en 
su momento está listo para presentarse. Es conveniente dilucidar a través de más opiniones 
y comentarios la importancia que se da a este aspecto: 
 
“Los principiantes aprenden y memorizan rápidamente pero su memoria es irreflexiva, 
repetitiva y rutinaria por lo general. Hay que estudiar la memoria reflexivamente y no 
mecánicamente.”139. 
 
Lo anterior citado es de gran importancia en virtud de que así nos daremos cuenta 
de que Muench, tal vez sin decirlo o expresarlo abiertamente a sus estudiantes, en el 
sentido de que no deberían memorizar mecánicamente, sino al contrario como nos lo 
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mencionó Guillermo Pinto Reyes, de una manera reflexiva. En este sentido, también 
tenemos otro concepto:  
 
“[…] mi observación de que -la técnica es un trabajo mental-. Pero el trabajo mental 
verdaderamente intensivo se emplea con muy poca frecuencia en la enseñanza y se educa 
muy deficientemente a los alumnos en la concentración, […] para esto, hago que mis 
discípulos toquen de memoria en forma reflexiva.”140 
 
Sabemos que Muench era muy parco, muy sobrio y templado en su comunicación 
en clase, él daba por hecho que el alumno así estudiaría y, en este caso que así memorizara. 
Se ha dicho que “reflexionar” es cavilar, especular, y/o adentrarse a detalle conociendo las 
diferencias y similitudes, entre muchos aspectos de lo que se trate el asunto. En este caso, 
ese “reflexionar” llevaría directamente a “memorizar”, Muench lo utilizó de la siguiente 
manera. Él dio una gran importancia al análisis musical como una disciplina necesaria e 
insustituible en la práctica del piano. “Era imprescindible el análisis musical para la 
memorización y sobre todo comprensión de la obra”.141 Es decir, que el mismo análisis era un 
factor para desmenuzar o disgregar cada uno de los elementos musicales en turno de 
estudio. Esta disciplina tendría como consecuencia concentrarse en los diversos aspectos 
que integran un pasaje musical, su melodía, ritmo, armonía, carácter, dinámica, 
transformaciones, cambios, repeticiones, etc., que se van sucediendo durante la obra y, esa 
misma comprensión, llevaba a una lógica memorización de la obra. “Es importante la 
concentración, análisis, atención, interés y coordinación para una eficaz memorización”.142 
 
No sabemos hasta qué punto o bien hasta donde profundizaba Muench este aspecto. 
Parece ser que viendo que el alumno realizara el análisis musical e interpretando la obra 
era suficiente. Sin embargo, además de lo que se ha investigado al respecto, no tenemos 
registro si hacía hincapié en qué tipo o formas de memorización pudo haber realizado. Esto 
en virtud de que existe una diversidad de métodos para memorizar,143 de estudios hechos al 
                                                
140 LEIMER, Karl –GIESEKING, Walter: La Moderna Ejecución Pianística…, Op. cit. p. 10. 
 
141 Entrevista a Tarsicio Medina. Anexo 1.a 
 
142 VALLRIVERA, Pere: Manual de Ejecución Pianística y Expresión…, Op. cit. p. 57. 
 
143 Leimer y Gieseking en su  método “La Moderna Ejecución Pianística” tiene como principal objetivo la 
memorización basada en la representación mental de la escritura: por intervalos, sus distancias, memoria 
gráfica, etc. con la finalidad de que el alumno posea autocontrol por medio de escucharse concentradamente. 
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respecto y sobre todo en la pedagogía musical que ha hecho estudios sobre cómo actúa la 
mente en este proceso. Tal es el caso de que la música se puede memorizar desde el punto 
de vista auditivo, visual y mental, existiendo diversas formas de memorizar, tanto como 
hay músicos y como les han enseñado o bien aprendido por sí solos.  
También sabemos que algunos profesores dan ejercicios de memorización a sus 
alumnos y son célebres algunas anécdotas del prodigio de la mente que han tenido algunos 
músicos: a Mozart tan sólo le bastó escuchar una Misa para ir inmediatamente llegar a su 
casa y transcribirla. Claudio Arrau imaginaba de memoria todas las notas y pasajes 
musicales de sus conciertos, sólo por mencionar estos dos ejemplos entre muchos que 
puede haber. 
 
III.4. Comportamiento de Muench como profesor. 
 
Los alumnos de piano que llegaron a tener un nivel significativo como pianistas, se 
expresan de él como una persona muy exigente, inquieto, en ocasiones podía llegar a tener 
grados de irritación y enfado, pero también era paciente y muy tolerable: 
 
“Era demasiado estricto y a veces con tendencia a enojarse bastante, a mi me tenía mucha 
paciencia, creo yo que demasiada, en clase me trataba muy bien”.144 
 
Como se ha visto anteriormente, Muench en ocasiones tenía dificultades que 
aparecían constantemente en sus actividades: crisis nerviosas, insomnio y otros que, tal vez 
hayan sido causados por los efectos de la Segunda Guerra Mundial como ya se ha 
mencionado en el primer capítulo.  
 
“[…] algunos alumnos le tenían temor ya que era muy exigente en sus clases, era muy 
rígido cuando ellos no estudiaban o no hacían lo que el maestro les pedía”.145 
 
Lo anterior nos hace ver que así era con los alumnos que, como se ha visto, no 
estudiaban o no preparaban adecuadamente el material de clase o bien los que no tenían las 
bases establecidas para dar respuesta a las exigencias del profesor. Esto es muy probable 
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debido a que no tenía la paciencia necesaria para abordar la técnica básica con los 
principiantes (que es factible que los tuvo). 
Otra razón ya fundamentada anteriormente es que esta conducta era a causa de  
frecuentes crisis nerviosas a tal grado de que se encrespaba continuamente debido al 
trauma o secuelas que le dejó la guerra: 
 
“[…] y por último, en 1945, la experiencia terrible del holocausto en el que en pocas horas 
sucumbe su Dresden natal”146 
 
Ese acontecimiento sucedió en febrero147 de ese año, fue tan aterrador que el propio 
Muench comentaba reiteradamente acerca de las escenas horripilantes que le tocó vivir 
durante el bombardeo a Dresden. 
Por tal motivo y para acercarnos a entender su manera de conducirse y en sí la 
personalidad que como profesor reflejaba ante sus alumnos, es probable que esas 
experiencias de alguna manera hayan incidido en el proceso de enseñanza, lo cual nos hace 
pensar en el terrible trauma que vivió durante dichos bombardeos. Sin embargo cabe 
preguntarse: ¿sólo por la experiencia de la guerra se padecía de crisis nerviosa?, ¿no pudo 
haber sido por su mismo temperamento?, ¿la situación estresante de que antes de su 
llegada a México no tuviera un trabajo fijo?, ¿de vivir en un país de diferentes costumbres 
y/o de cambiar continuamente de lugares?, ¿o alguna otra probable circunstancia? 
Para acercarnos a dilucidar este aspecto, David Gutiérrez nos hace un comentario al 
respecto, ya que se pudiera tener duda si su proceder era sólo por comportamientos 
derivados de su experiencia o bien si eso era inherente a su personalidad:  
 
“Una cosa es su enfermedad y otra su personalidad. En cuanto a su enfermedad, si fue 
nerviosa provocada por la guerra, era de esperarse. En cuanto a la personalidad, es 
diferente, era de carácter muy fuerte, muy escueto, era de “un sí ó un no”. Al respecto  
pregunté a él: ¿cuál es la sonata de Beethoven más conocida? -Todas. ¿pero, alguna en 
                                                
146 FRISCH, Uwe: La poética y la metafísica de un compositor. Recopilación de Tarsicio Medina (AMM). 
 
147 “El bombardeo a Dresden fue en la noche del 13 al 14 de febrero de 1945 […]. A Gerardo le tocó vivir ese 
infierno. Yo estaba en Munich […], a Gerardo lo sorprendió el bombardeo en la calle: 20 minutos yacía en 
una acera sin protección y las bombas de fósforo caían sobre la otra acera”. “Dantescas, terribles, 




especial? –todas. Una vez me preguntó: ¿estudió? –más o menos, contesté,  ¿más o menos? 
– diga sí o no.148 
 
Por lo anterior nos damos una idea más clara sobre su forma de expresarse en clase, 
atribuyendo que su manera de ser, no tenía que ver con sus crisis nerviosas. Lo importante 
de lo anterior mencionado, es que se trata de explicar que  si Muench se mostraba 
demasiado exigente en clase, se debía a la disciplina inherente al perfeccionamiento de la 
técnica e interpretación. 
 
“El trato en clase era muy estricto muy nervioso ¡qué pasa Celina! Después se calmaba y 
me tenía paciencia. Estaba muy fuertísimo (sic), muy alto y conservado”.149 
 
En cuanto a su aspecto físico así lo percibía Celina Muñoz (entre 1954 y 1962), no 
obstante, Tarsicio Medina nos dice al respecto: 
 
“Nunca fue de constitución física fuerte, aunque al saludar de mano sí se percibía una 
extraña fortaleza; era algo alto y siempre fue delgado, pareciendo enfermo. Creo que la 
maldita difteria lo marcó para siempre”.150 
 
Una vez que se han recopilado varias ideas que provienen de los recuerdos de los 
entrevistados, nos acercamos a conocer los aspectos (personalidad, factores que 
intervinieron en su salud y conducta, así como su aspecto físico) inherentes a su manera de 
conducirse como profesor (que es el aspecto que nos atañe), aunque es imprescindible 
decir que lo anterior no es un estudio profundo del mismo, sino una sola aproximación 
hecha en los comentarios que se basan en la percepción y de cómo lo visualizaba cada 
alumno en este caso. 
Por otro lado, cabe mencionar al respecto, que las conductas de los profesores ante 
los alumnos se derivan en gran medida de su personalidad,151 de su manera de conducirse, 
                                                
148 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 
 
149 Entrevista a Celina Muñoz. Anexo 1.c 
 
150 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
 
151 La personalidad puede ser definida como un conjunto organizado de características que posee una persona 
que influye en forma única sobre su cognición, su motivación, y comportamiento en diferentes situaciones. 
La palabra personalidad tiene origen en el término latino persona, que significa máscara. Es para remarcar 
que en las obras teatrales en el antiguo mundo de habla latina, la máscara no estaba al servicio del argumento 
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de comunicarse, de expresiones que se vierten en el medio, en fin, de una diversidad de 
factores que se basan en las diferencias entre los individuos y que son característicos en 
cada uno. Es decir, qué se espera de un profesor, independientemente si es de música, 
cierta coherencia en el trato con sus alumnos, motivador, sin exabruptos que entorpezcan el 
proceso de enseñanza-aprendizaje, enérgico en su debido momento, alentador, un 
comportamiento que, desde el punto de vista de la psicología de la personalidad,152 sea 
positivo para el proceso didáctico, en este caso, la interacción entre profesor-alumno en la 
cual van implícitos los aspectos que se generan para el aprendizaje musical.   
Lo anterior mencionado se debe a que a través de lo narrado, se han visto 
características de su comportamiento como profesor: estricto, escueto, conciso, carácter 
fuerte, nervioso, etc., y esto es probable que obedeciera a diversas razones: por un lado, su 
estricta formación musical que, para llegar al nivel óptimo, necesitó indudablemente, de 
una disciplina de estudios férrea, sacrificada, tenaz, constante a lo largo de sus años de 
formación musical y en las ciencias que cultivó. Además como concertista, el ya conocido 
proceso de la adquisición de la técnica e interpretación pianística que, resulta interminable 
el número de aspectos a desarrollar los cuales necesitan también de un trabajo exhaustivo. 
Por otro, un carácter que se formó en su historia de vida y como ya se ha citado 
reiteradamente, tuvo que ver con las amargas experiencias de la Segunda Guerra.  
 
“Me tocó ser su alumno en 1959 o sea, 14 años después de la guerra, sin embargo yo lo vi 
en el 57 o en el 56, lo veía a distancia, era un hombre que parecía no acabar de sufrir, quien 
decía: -había que estar ahí en la guerra, solamente quien ha pasado la experiencia que 
millones pasamos, sabe lo que es una guerra, los demás no saben lo que es una guerra-. 
Entonces él estaba todavía destrozado, sin embargo, cuando empecé con él, fue el maestro 
ya tranquilo, no estaba irascible, como a veces algunos lo presentan, si hay alguien que dice 
que fue alumno de Muench en el año 54, pero yo fui alumno de él a partir del 59, de ahí en 
adelante, ya me tocó otra persona, entonces […]”153 
 
                                                                                                                                              
teatral para disfrazar la identidad de un personaje sino más bien era una conversión empleada para 
representar o encarnar a dicho personaje. 
 
152 La psicología de la personalidad es una rama de la psicología que estudia la personalidad y las diferencias 
entre individuos. Sus áreas de estudio se focalizan especialmente en: la construcción de un cuadro coherente 
de una persona y sus procesos psicológicos más importantes. La investigación de diferencias individuales 
entre los sujetos, esto es, como puede diferir una persona de la otra. La investigación de la naturaleza 
humana, esto es, cómo el comportamiento de las todas las personas es similar. 




Como se puede apreciar, esa imagen de profesor iracundo se prevé que sólo fue en 
sus primeros años en México, en los cincuenta, se deduce que aunque no por el solo hecho 
de tener una conducta resultante de la mencionada Guerra (lo cual se han hecho estudios de 
trastornos de ánimo en las personas que han experimentado este tipo de sucesos). No 
obstante, es importante profundizar un poco más en este aspecto y no dejar en la vaguedad 
una imagen de personalidad que puede ser mal concebida. 
La psicología ya tiene un buen recorrido de estudios científicos acerca de las 
conductas que se generaron a partir de situaciones bélicas. Comportamientos que van 
desde la agresividad hasta la depresión. Se dan determinadas variables154 al respecto, ya 
que todo depende del nivel o grado de problemas interpersonales que contiene el individuo. 
Sin ir más allá, se propone que Muench como profesor fue coherente, su comportamiento 
no llegó al extremo de la violencia (que pude nacer de la irritabilidad), ni antisocial, ni 
negativa; simplemente fue muy estricto con quien debería serlo y, que su comportamiento 
sólo haya llegado a niveles bajos de mal humor, enojo, rudeza, e irritabilidad, que son 
factores de susceptibilidad emocional, que se tienen en la generalidad de las personas en 
mayor o menor grado. Sin embargo, esto no fue impedimento para que su proceso 
didáctico se entorpeciera, ya que también tenía una conducta muy aceptable de motivador, 
paciente y comunicativo con sus alumnos, debido a que ellos mismos así lo observaron: 
  
“Una vez tuve un ensayo con la sinfónica y me dijo: a la salida nos vamos a mi casa, él 
estaba al pendiente en el ensayo del concierto, para corregir lo del concierto […], me 
quitaba del piano y él se sentaba y me decía: esto te faltó Celina. Fuera de clase el trato 
conmigo era muy cordial, muy amable muy atento, casi con los demás no, tal vez porque le 
caía bien, o porque siempre estudiaba, siempre lo tenía contento. Muchos le tenían miedo 
en clase, yo también, pero era de empezar a tocar y yo me controlaba, y me decía tú no eres 
nerviosa, y él me tenía en clase porque yo no era nerviosa. Para tocar en público me decía: 
                                                
154 Se han realizado estudios factoriales que intentan aislar por medio de escalas, las variables más 
directamente relacionadas con la agresividad. Según informa Russell G. Geen (1998) pág.13 "Las tres escalas 
más consistentemente relacionadas a la disposición agresiva han sido irritabilidad, susceptibilidad emocional 
y disipación. La primera de estas escalas se define como preparación a explotar a la más ligera provocación 
, incluyendo rápida cólera , mal humor , exasperación y rudeza y la segunda como la tendencia a 
experimentar sentimientos de di confort , indefensión , inadecuación y vulnerabilidad"(Caprara , Cinanni , 
D`Imperio , Passerini , Renzi ,& Travaglia ,1985, p.667). La disipación se refiere a la tendencia a retener o 
aumentar los sentimientos de ansiedad a través del tiempo que sigue a la provocación, como opuesto a disipar 




tranquilidad, si hay seguridad no hay nervios. En su casa, cocinó Vera su esposa, era muy 
amable […]”.155 
 
Otro argumento: ser escueto y directo en los conceptos, no era antipedagógico, era 
en pocas palabras hablar con sinceridad, sin engaños, debido a que si el alumno no 
avanzaba le decía:  
 
“-Mejor usted estudie otra cosa, creo que le conviene más dejar el piano y estudiar otra 
cosa-. Era muy franco, muy claro y en algunos casos resultaba duro por la forma de decirlo 
[…]. Así fue el consejo del maestro a un alumno quien me confió lo dicho”.156 
 
Pero cuando un alumno era estudioso y él tenía interés, la clase se prolongaba 
porque, dada su cultura, hacía referencias históricas, hacía menciones, explicaciones y 
daba la información necesaria. Y no sólo se ha descrito a un personaje que en esas 
condiciones ejercía la docencia, como toda persona, su lado amable y de humor, a veces 
rozaba en comentarios irónicos y otros de buen gusto. 
 
III.5 Sus discípulos, pianistas y profesores relevantes. 
 
Frente al creciente interés del alumnado por tomar clases con Muench, es de 
suponer que no todos recibieran sus enseñanzas debido a que es muy probable que 
admitiera a aquellos que ya habían adquirido las bases técnicas elementales y un repertorio 
avanzado para obtener una depurada técnica interpretativa, además para poder abordar el 
repertorio que Muench exigía a ellos. “Veíamos a los clásicos y de Bach, todo el Clave bien 
Temperado”.157 
Ya con esta opinión nos damos cuenta del nivel de estudios de piano que deberían 
tener sus alumnos. Sus primeros estudiantes eran de distintos lugares, a veces tomaban la 
clase de piano en su lugar de origen, en la institución donde pertenecían, y muchas veces 
ellos iban a recibir las clases con Muench a Guanajuato, a Morelia, León o bien donde él 
residía. En Guanajuato oficialmente tomaban su clase en  la Escuela de Música de la 
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Universidad (donde se impartían las clases en lugares ex profeso como teatros o aulas de 
otra institución educativa universitaria), o bien hasta en su domicilio particular. 
 
“Primero recibí clases en León por dos años, después en Guanajuato y posteriormente fui 
a la ciudad de Morelia a continuar los estudios con dicho maestro”.158 
 
Este comentario de Rodolfo Ponce, hace darnos cuenta de que los alumnos se 
encontraban muy motivados con sus enseñanzas y era tanto el interés, que no importaban 
los gastos y sacrificios necesarios que ellos tenían que realizar con tal de recibir clases de 
Muench. Estas acciones eran de mucho mérito, debido a que algunos de ellos eran 
demasiado jóvenes para vislumbrar y darse cuenta que tenían a un profesor excelente, por 
ejemplo, Celina Muñoz apenas contaba con quince años de edad cuando Muench la 
presentó con la Orquesta Sinfónica159, al igual que Rodolfo Ponce, que contaba con esa 
edad cuando inició las sesiones de piano: 
 
“El maestro Gerhart Muench me dio muchos conceptos de musicalidad que en mi juventud 
no entendía pero sabía que eran ciertos, en una ocasión me dijo que prefería que me 
formara como músico más que un pianista, él y el maestro Guillermo Pinto fueron mis 
grandes maestros”.160 
 
Los primeros resultados pedagógicos fueron con los alumnos de la Escuela de 
Música Sacra de León: Horacio Matehuala, Rogelio Barba y Celina Muñoz;161 Luis Rivero 
(de Yucatán) y Eduardo Ceseña (de Sinaloa) primeros alumnos de Muench en Morelia en 
la Escuela Superior de Música Sagrada, después con Gloria Carmona (de Celaya) y Melba 
Romero, alumnos de la Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato. 
Posteriormente, Rodolfo Ponce Montero, Jesús Guerrero y Jesús Lira (los tres de León), 
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David Gutiérrez Ledesma, (Salamanca)162, Nicandro Taméz y Ninfa Wong (San Luis 
Potosí) y José López (Irapuato), entre otros.  
 
 “Guanajuato lo acogió con amore (sic) y allí estaba destinado a formar una generación de 
jóvenes pianistas, entre los que se han destacado Rogelio Barba, Nicandro Taméz y Gloria 
Carmona”.163  
 
Como se podrá observar, Gloria Carmona hace hincapié en cuanto a la formación 
de pianistas. Sobre este particular, hay que destacarlo ya que la presencia de Muench 
además de todo lo que se ha mencionado, éste sería un aspecto medular: el de la formación 
de músicos en Guanajuato y quienes a la vez formaron a otras generaciones. Es posible que 
todos ellos hayan asimilado la enseñanza de la técnica e interpretación pianística a través 
del repertorio tradicional. Por su importancia y para comprobar la influencia de Muench en 
ellos, se dedicará otro apartado de manera individual. 
 En la ciudad de Morelia por supuesto que había otro grupo de alumnos, entre los 
que se pueden mencionar a Felipe Ledesma, Eduardo Ceseña, Bonifacio Rojas, Salvador 
Sánchez, Ma. del Carmen Alvarado, Rubén Valencia, Gabriel Vega Núñez, Ana María 
Martínez Estrada,164 Juventino Arriaga, J. Carmen Saucedo, Tarsicio Medina Reséndiz, 
etc.165 
Posteriormente podemos mencionar a muchos alumnos tanto del Conservatorio 
Nacional de Música de México, así como de la Escuela Nacional de Música de la 
Universidad Autónoma de México, entre los que podemos mencionar a Julio Estrada y 
Maricarmen Higuera,166 entre otros. 
Tanto de sus alumnos en Guanajuato, hasta éstos últimos, se pueden mencionar 
algunos aspectos muy importantes de su actividad musical, la cual es muy probable que 
trascendió en el desarrollo artístico y en particular de la enseñanza y difusión de la 
                                                
162 Ingresó de la Escuela de Música Sacra de León en 1956 y egresó en 1963. Gerhart Muench lo animó a 
inscribirse a la Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato para que continuara los estudios de piano 
con él y le propuso que lo apoyaría como tutor en dicha institución. 
 
163 PULIDO, Esperanza: Gerhart Muench…, Op. cit. p. 29 
 
164 Ana María Martínez no fue su alumna, sólo la “supervisaba” cuando ella tenía sus recitales y/o conciertos. 
 
165 MEDINA, Tarsicio. Gerhart Muench en México. Morelia, Michoacán, Ediciones Coral Moreliana, 2009. 
p. 17 
 




literatura pianística en México, debido a que, como se ha visto, la mayoría de sus alumnos 
procedían y radicaban en diversos estados de la república mexicana. 
De Horacio Matehuala se rescatan algunos aspectos de su trayectoria entre los que 
destacan: el comienzo de sus estudios en la Escuela de Música Sacra de León, fue alumno 
de Adalberto Morales, Guillermo Pinto Reyes y posteriormente con Gerhart Muench, se le 
consideró como un ejemplo de los músicos que reflejaban la educación de música sagrada 
en el país. Siendo alumno de Muench se presentó como solista con la Orquesta Sinfónica 
de la Universidad de Guanajuato interpretando el Concierto N°. 5 en Mi bemol Mayor de 
Beethoven.167 Posteriormente se dedicó a la enseñanza y a realizar giras de conciertos.  
 
“Entre los alumnos que he atendido a la fecha, Horacio Matehuala sin duda es de los más 
musicales, su ejecución virtuosa y sus conocimientos de armonía, hacen la diferencia”. 168 
 
Rogelio Barba fue otro exponente del piano con una trayectoria importante. 
También alumno de la Escuela de Música Sacra de León. Como alumno de Muench 
presentó una gran cantidad de recitales y conciertos para piano y orquesta entre los que 
destacan: el Concierto N° 2 en La Mayor de Franz Liszt, 169 cuando tenía apenas 16 años. 
Un año después presentó el Concierto N° 2 de Brahms en si bemol Mayor170. Un recital en 
homenaje a F. Chopin con música de éste presentando mazurkas, nocturnos, polonesas, 
estudios, baladas y scherzos entre otras.171De él se han dicho comentarios de la crítica muy 
aceptables: 
  
“Demostró tener magníficas aptitudes. La interpretación fue acertada, respetuosa a la vez 
que inmensa y fiel a la tendencia de cada uno de los autores. Quienes lo escuchamos 
                                                
167 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. 
Apartado: Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Cj. 36, Año 1956. 
Guanajuato. Programa. 21-X-1956. 
 
168 Guillermo Pinto Reyes. Anexo 1.h 
 
169 Ibidem. Este concierto lo repitió el día 12 de junio de 1964 en el Teatro Juárez de Guanajuato, asistiendo 
el entonces Presidente de la República Adolfo López Mateos; en el cual también actuó la soprano Tayde 
Velázquez quien posteriormente sería esposa de Horacio Matehuala.  
 
170 Ibid., Cj. 36, Año 1957. Guanajuato. Programa. 6-XI-1957 
 




quedamos asombrados de la precisión y solidez de la técnica de este joven valor, Rogelio 
Barba toca con la soltura de un concertista consumado”.172 
 
Posteriormente continuó dando recitales en diversas ciudades de la república 
mexicana. Encontramos un programa con fecha de octubre 21 de 1966 (cuando Muench ya 
se encontraba residiendo en Tacámbaro, Michoacán), de un recital que ofreció en León. Es 
interesante debido a que ya no sólo programa repertorio tradicional, ahora en la segunda 
parte toca música de autores mexicanos como Moncayo, Manuel Enríquez, Rodolfo 
Halffter y de su maestro Muench: Piece de Resistance. 173 
Es interesante percatarse de este hecho, debido a que por un lado, Rogelio Barba 
sigue el ejemplo de Muench en el sentido de incluir música contemporánea y por otro, la 
de incluir a mexicanos (ya Muench y Halffter eran considerados como compositores 
mexicanos). Posteriormente Rogelio Barba continuó su trayectoria artística en la ciudad de 
México enseñando a una gran cantidad de alumnos en la Escuela Nacional de Música y 
tocando no sólo en el país sino en el extranjero.174  
Celina Muñoz quien residió por esos años en Romita, Guanajuato, pero era 
originaria de León, se inició en la academia de piano de Manuel G. Tinoco175 y 
posteriormente fue alumna de Muench. A los 15 años se presentó con la Orquesta 
Sinfónica de la Universidad de Guanajuato en una temporada que es histórica para Muench 
y sus alumnos. Fue en otoño durante el mes de noviembre de 1957, en el cual se 
presentaron cuatro alumnos (incluida Celina Muñoz y el propio Muench) como solistas con 
la mencionada agrupación musical. El Concierto en La menor de E. Grieg fue la obra con 
la que ella hizo su presentación formal como concertista.176 Hasta 1962 tocó el Concierto 
en La menor de R. Schumann. 177 Posteriormente impartió clases de piano en la Escuela de 
Música de la Universidad de Guanajuato (por un breve tiempo). Entre sus alumnos 
destacados se pueden nombrar a Alfonso Pérez Cruz178 quien a su vez maestro de varias 
                                                
172 Ibidem. 
 
173 Ibid., Cj. 37, Año 1966-1967. Guanajuato. Programa. 21-X-1966 
 
174 Entrevista a Rodolfo Ponce Montero. Anexo 1.d 
 
175  Manuel Tinoco estudió en Alemania. Fundó una academia de piano en León y posteriormente emigró a 
Guadalajara. 
 
176 Ibid., Cj. 36, Año 1957. Guanajuato. Programa. 6-XI-1957.  
 
177 Ibid., Cj. 37, Año 1962. Guanajuato. Programa. 15-VI-1962. 
178 (1950-) Pianista y profesor del Departamento de Música de la Universidad de Guanajuato. 
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generaciones de pianistas. Además de Juan (…)179 quien fue pianista de Bellas Artes en la 
ciudad de México. Finalmente dejó el concertismo en el año de 1980.180 
Luis Rivero interpretó en esa ocasión memorable, el Concierto para piano y 
orquesta en Fa Menor de F. Chopin. Originario de Mérida, Yucatán, donde inició sus 
estudios los cuales continuó en Morelia con Jesús Carreño181, llegó a Guanajuato a estudiar 
con Muench. Impartió la docencia y realizó algunas giras de recitales por la república 
mexicana.182 
Gloria Carmona, quién es originaria de Celaya, Guanajuato, donde inició sus 
estudios de piano con Arnulfo Miramontes,183 llegó a Guanajuato a proseguir sus estudios 
con Muench. El Concierto en Mi menor para Piano y Orquesta de F. Chopin184 fue con el 
que se presentó con la mencionada orquesta. Después siguió con una carrera musical donde 
los conciertos y la docencia fueron de primordial importancia. Actualmente es musicóloga 
donde hace una labor extraordinaria en la investigación musical.185 
Nicandro Tamez y Ninfa Won tenían su residencia como ya se ha expresado, en 
San Luis Potosí186, llegaban algunas veces a León y otras a Guanajuato a tomar las clases 
con Muench. Ellos conformaban un dúo de pianos. 
 
“Son alumnos del Curso de Perfeccionamiento de Piano que imparte en la Escuela de 
Música Sagrada de León el eminente Maestro D. Gerhart Muench, e integran un dúo 
pianístico de excepcional acoplamiento y de acendrada musicalidad”.187 
 
                                                                                                                                              
 
179 Celina Muñoz no recuerda el apellido. Anexo 1.c 
 
180 Entrevista a Celina Muñoz. Anexo 1.c 
 
181 Compositor y organista michoacano. Alumno de Miguel Bernal Jiménez. 
 
182 Departamento de Fondos Históricos y Biblioteca Armando Olivares Carrillo. Archivo Histórico. 
Apartado: Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato (DFH BAOC AH OSUG). Cj. 36, Año 1957. 
Guanajuato. Programa. 6-XI-1957. 
 




185 Pertenece al Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información Musical CENIDIM.  
 
186 Entrevista a Rodolfo Ponce Montero. Anexo 1.d 
 




David Gutiérrez Ledesma radica en Salamanca. En 1960 siendo alumno de Muench 
dio un recital de piano con obras de Beethoven, Schubert, Chopin y Ravel, al respecto de 
esta presentación menciona: 
“El más grato recuerdo que tengo de Muench es que me presentó en este concierto y yo, 
temeroso porque me escuchaba, me sentía preocupado y nervioso. En el intermedio fue y 
me dijo: -mira como me tienes- y estaba llorando porque logré transmitir lo que él me 
enseñó.” 188 
Lo anterior es una anécdota que conserva con mucho entusiasmo David Gutiérrez, 
quien a mi parecer ha captado y a la vez transmitido la técnica de Muench.189 Para 
confirmar su importancia que tuvo primero como alumno y después como profesor se dan 
a conocer los siguientes datos: 
Fue profesor de la Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato donde se 
hizo cargo de la cátedra de Conjuntos Corales. En Salamanca y León dirigió el Coro 
Miguel Bernal Jiménez, con los cuales se sumaron con los alumnos de Guanajuato para 
presentar con la Orquesta Sinfónica de la Universidad de Guanajuato varias obras 
monumentales para orquesta y coro en las que sobresalieron: La Novena Sinfonía Op. 125 
en re menor de Beethoven, Misa Réquiem en re menor de Mozart K 626, la Misa en si 
menor BWV 232 de Bach, y Carmina Burana de Carl Orff, entre otras. Como pianista 
realizó una gran labor de difusión y enseñanza. Se presentó como solista con la misma 
orquesta ya citada interpretando el Concierto N° 5 en Mi bemol “Emperador” de 
Beethoven entre otros. Una gran cantidad de recitales exponiendo el repertorio clásico 
destacando autores como: Bach, Beethoven, Schumann, Chopin, etc. Ha enseñado a un 
gran número de generaciones jóvenes que se han dedicado a su vez, a difundir la literatura 
pianística tanto en México como en el extranjero, algunos de sus alumnos trabajan en 
instituciones musicales de renombre internacional. Se mencionan a Gastón Gutiérrez 
Márquez,190 Silvia de la Torre Gleason,191 Alejandra Béjar192, Mónica Parcero Cárdenas,193 
                                                
188 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 
 
189 Hubo interés en la University of North Texas en Denton, E.U.A., en particular un pianista polaco y un 
ruso (no se recuerdan los nombres por parte del entrevistado) profesores de piano de Gastón Gutiérrez 
(sobrino de David Gutiérrez, quien lo formó como pianista) quienes deseaban saber sobre la escuela de piano 
que había recibido éste en México. Querían conocer a David Gutiérrez, de dónde y cómo aprendió.  Él 
contestó que fue la escuela de un alemán radicado en Guanajuato: Gerhart Muench.  
 
190 (1964- ). Pianista graduado de la University of North Texas. Actualmente coordina en la ciudad de Dallas 
el intercambio cultural con los países de Latinoamérica y los Estados Unidos. Como pianista se ha presentado 
como solista con diversas orquestas sinfónicas tanto de México como en el Estado de Texas. 
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Edith Contreras Bustos,194 entre otros. Su labor como docente ha sido fructífera en 
Salamanca y en la región donde imparte clases particulares en su domicilio particular en 
las materias de piano, solfeo, armonía y análisis musical.195 
Y, por último, Rodolfo Ponce Montero el cual recibió clases de Gerhart Muench 
desde temprana edad. Apenas tenía 15 años de edad, cuando su padre lo envió con Muench 
a recibir las clases de piano en las ciudades que éste frecuentaba. 
 
“[…] recibí clases de piano junto con Rogelio Barba. Debo reconocer que los alumnos más 
importantes fueron Rogelio Barba (a quien veía como hijo) y Horacio Matehuala en León 
quienes tocaron con la Orquesta Sinfónica de Guanajuato, el Concierto No. 2 de Liszt y el 
Concierto No. 5 Emperador de Beethoven, respectivamente. En esa época, tuvo más 
alumnos de diversas partes, de México, Morelia, Guanajuato entre los que recuerdo a 
Mario Lavista, Tarsicio Medina, Maricarmen Higuera, Gloria Carmona y creo que a David 
Gutiérrez entre otros”.196 
 
Es muy posible que el caso de Rodolfo Ponce sea excepcional entre sus alumnos, 
esto en virtud de que fue de los primeros pianistas de Guanajuato en tocar música 
contemporánea principalmente de autores mexicanos.  
 
                                                                                                                                              
 
191 (1967- ). Pianista egresada de la Escuela Nacional de Música y con Maestría en música en la Longy 
School of Music, en Cambridge, Mass. Profesora de piano en diversas instituciones de Guanajuato, Morelia y 
Veracruz. Se ha presentado en numerosos recitales y con la Orquesta Sinfónica de la Universidad de 
Guanajuato. 
 
192 (1974- ). Pianista egresada de la Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato. Estudió con David 
Gutiérrez Ledesma de manera particular y en la Universidad con Arturo Pérez, quien a su vez también fue 
alumno del mencionado profesor. Se ha presentado en numerosos recitales, como pianista acompañante y en 
música de cámara. 
 
193 (1963- ). Pianista y organista. Ha Presentado diversos recitales tanto de piano como de órgano en México. 
 
194 (1958- ). Realizó estudios de Canto, en piano fue alumna de Raquel Bustos y de David Gutiérrez. 
Primeros lugares en la especialidad de canto en el extranjero. Sus alumnos también han sido premiados tanto 
en México como en otros países. 
 
195 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 
 
196 Entrevista a Rodolfo Ponce Montero. Anexo 1.d  
 
En los años cincuenta los alumnos que se refiere Rodolfo Ponce son los que ya se han citado. En cuanto a 
Tarsicio Medina y Maricarmen Higuera fueron sus alumnos en las ciudades de Morelia y México, 




“Tal es el caso, por ejemplo, de Rodolfo Ponce Montero, quien a lo largo de su fructífera 
carrera se ha dedicado con aplicación admirable al estudio, interpretación y difusión de la 
obra pianística mexicana […]”.197 
 
No obstante es preciso mencionar que Rogelio Barba, ya presentaba en sus recitales 
obras de Messiaen, Halffter y del propio Muench. Sin embargo, Rodolfo Ponce ha 
estudiado por más de quince años las composiciones para piano del maestro Muench198 y 
ha producido varios discos compactos grabando toda la obra completa199. Este suceso lo 
llevó a obtener el reconocimiento que otorga la Unión Mexicana de Cronistas de Música y 
Teatro200 en el Palacio de las Bellas Artes de México. 
 
“El pianista guanajuatense Rodolfo Ponce se sumó a la lista de los grandes de la música 
nacional al recibir el reconocimiento de la Unión Mexicana de Cronistas de Música y 
Teatro. […] por una trayectoria ejemplar, por el rescate de la música de grandes artistas 
como Gerhart Muench y Guillermo Pinto”.201 
 
Como se ha apreciado Ponce Montero ha sido un gran difusor de la misma, 
realizando homenajes a Muench202 y sobre todo dando a conocer a diversos públicos el 
repertorio del maestro alemán. 
Como profesor enseñó a alumnos que ahora se dedican a la enseñanza del piano y 
la música en general: María Teresa Miranda, María Eugenia Miranda,203 Franco 
                                                
197 BRENANN, Juan Arturo: Gerhart Muench su música para piano solo…, Op. cit., p. 13 
 
198 Entrevista a Rodolfo Ponce Montero. Anexo 1.d 
 
199 Consta de 22 obras para piano divididas en cuatro discos compactos con una duración de 4 horas. La 
grabación se realizó en enero de 2001 en la Sala de Conciertos de la Facultad de Minas de la Universidad de 
Guanajuato, gracias al proyecto, producción y dirección artística de Tarsicio Medina Reséndiz, a la 
profesional y generosa entrega de los maestros Rodolfo Ponce Montero y Rafael Cuén Garibi, así como el 
apoyo en espacio e instrumento de la Facultad de Minas de la U. G. Las partituras fueron editadas por 
Ediciones Coral Moreliana, Ediciones Mexicanas de Música y por la Revista Plural (Excelsior). 
 
200 Esta distinción es otorgada por la Unión de Cronistas de México a quienes ellos consideran  premiar por 
sus méritos artísticos o de otra índole. Tal es el caso que este reconocimiento también le fue entregado al 
tenor Plácido Domingo. 
 
201 JIMÉNEZ, Cutberto. “Reconocen a Rodolfo Ponce Montero”. Periódico a.m. 1 de septiembre de 2003. 
Para esta ocasión Rodolfo Ponce interpretó en dicho escenario dos piezas de Muench: El Segundo Pequeño 
Sueño y Tassellata Tacambarensia. 
 
202 Entre los que cabe destacar el concierto en homenaje a Muench dentro del Festival Internacional 
Cervantino en su edición 34 en el Ciclo de Música Contemporánea, el 21 de octubre de 2009. 
 
203 Actualmente son profesoras de piano en Irapuato, Guanajuato. 
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Camarillo204, Vicente Robles205, Carlos Pérez López206 y Alfonso Pérez Cruz207 y ahora a 
varias generaciones de jóvenes músicos, quienes ya se encuentran algunos en el ámbito 
artístico nacional e internacional, tal es el caso de Judith Campos Galeana,208 Alfonso 
Pérez Sánchez,209 Hilda Ponce Sandoval,210 Cristina Ramírez,211 Zaira Malibrán, José Luis 
Hurtado,212 Sergio Lázaro Guzmán y Miriam Guadalupe Torres213, sólo por mencionar a 
algunos.214  
Es pertinente precisar que los alumnos arriba citados además de estudiar el 
repertorio tradicional, Rodolfo Ponce ya los ha introducido en el estudio de obras 
mexicanas dando importancia a compositores nacionalistas como Manuel M. Ponce, José 
Pablo Moncayo y Blas Galindo, entre otros. En lo referente a la música contemporánea ha 
dado preferencia a autores como Halffter y Muench.215 
A tenor de lo expuesto es evidente que los alumnos de Muench fueron 
influenciados por éste debido a que en su mayoría enseñaron y difundieron la literatura 
pianística en diversos contextos. Han tenido una gran aportación al desarrollo pianístico de 
                                                                                                                                              
 
204 Músico y pintor. Dirigió Casas de Cultura en el Estado de Guanajuato. 
 
205 (1951- ). Músico guanajuatense. Se ha dedicado a la enseñanza de la música en la educación de nivel 
medio. 
 
206 (1957- ). Médico cirujano y pianista. Como músico se ha presentado en diversos lugares de México y ha 
grabado música para piano de diversos autores. 
 
207 Profesor de piano en el Departamento de Música de la Universidad de Guanajuato. Guanajuato.  
 
208 Pianista egresada de la Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato. Realiza numerosos recitales 
en México, se ha presentado en Italia con éxito. 
 
209 Actualmente se encuentra terminando sus estudios de Doctorado en Historia y Ciencias de la Música en la 
Universidad Autónoma de Madrid, España. 
 
210 Pianista egresada del Departamento de Música de la Universidad de Guanajuato, donde ahora imparte 
clases de piano y solfeo infantil. 
 
211 Concluyó sus estudios en la misma institución. Realizó una estancia en Alemania para hacer estudios en 
diversas disciplinas musicales. 
 
212 Pianista y compositor. Actualmente se encuentra realizando estudios de doctorado en composición en 
Harvard, E.U.A. Esposo de Zaira Castillo quien egresó  como pianista también de la Escuela de Música de la 
Universidad de Guanajuato. 
 
213 Egresados de la misma institución. Han realizado numerosos conciertos. Se dedican a la enseñanza en 
León, Guanajuato. 
 
214 Entrevista a Rodolfo Ponce. Anexo 1.d 
 




México y que los estudiantes de éstos a su vez preparan a nuevas generaciones que ya 
cuentan con trayectorias interesantes en el ámbito musical. 
En cuanto a sus alumnos de Morelia, Tarsicio Medina Reséndiz quien, como ya se 
ha visto, tuvo mayor acercamiento en virtud de que desde los 16 años de edad fue alumno 
de Muench recibiendo clases de piano y composición: 
 
“Yo era niño cuando llegó el maestro Muench. Llegué a Morelia, de Ciudad Hidalgo 
Michoacán, en el año 56, y tuve la suerte de conocer al fundador de la Escuela Superior  de 
Música Sagrada, el Señor José María Villaseñor”216 
 
No obstante aunque sus clases fueron muy frecuentes, poco a poco debido a las 
circunstancias, fueron éstas enlazadas con visitas personales: 
 
“En una primera etapa 1959-1965, la relación fue muy normal entre el maestro y yo, sin 
nada extraordinario por mi parte y sólo buscando cumplir con mi responsabilidad lo mejor 
posible. La segunda fue de 1973 hasta que murió el maestro: primero iba yo a Tacámbaro 
cada 15 días, después cada semana, y cuando teníamos conciertos juntos, él como solista y 
yo como director, y también cuando con la orquesta hacíamos estrenos de sus obras, nos 
veíamos con más frecuencia; a partir de la muerte de Vera (su esposa), el 1° de agosto de 
1987, su salud fue de mal en peor y entonces iba 2 o 3 veces por semana”.217  
 
Su formación musical fue en gran medida por los conocimientos que obtuvo de él, 
siendo reconocido como Director de Orquesta, de coros, y compositor. Actualmente tiene 
una gran actividad con La Coral Moreliana y sobretodo invierte una gran cantidad de 
tiempo en la organización de lo relacionado a Muench. 
 
“Desde 1989 he dedicado gran parte de mi tiempo a ordenar, en algunos casos a recuperar 
y catalogar las partituras de sus obras, luego hacer una revisión de manuscritos (el dibujo 
musical del maestro no es precisamente fácil de leer), hasta llegar a la edición y 
distribución de las mismas: hasta hoy en la Coral Moreliana hemos editado algo más de 
100 obras cuya distribución hacemos en países de Europa, América y desde luego México 
a través de contactos personales, amistosos e institucionales. De todo lo anterior hay 
buenas consecuencias, gracias a Dios. Solistas, recitalistas, orquestas, directores, grupos de 
                                                





cámara y coros, nos solicitan obras, información, porque tienen interés y se benefician 
enriqueciendo su repertorio haciéndole el favor al maestro de difundir su música. Todas las 
partituras que tenemos las ponemos a su disposición; otra consecuencia importante ha sido 
la grabación y edición en discos compactos de unas 45 obras de Muench, y de algo más de 
15 como intérprete, entre ellas el rescate valioso de algunas interpretaciones suyas de 
recitales en vivo con música de Scriabin, R. Strauss y Chopin. Y, andando en todo esto, 
encontré y ya editamos también un poemario bilingüe: Labyrinthus, parte de la obra poética 
del maestro Muench. Ya pronto estará el segundo libro sobre su pensamiento y otros 
escritos, y aún hay mucho por hacer. Para terminar, quiero decir claramente que en lo 
hecho, han participado muchas personas: músicos, discípulos y amigos del maestro, otras 
que lo conocieron y escucharon a distancia y que lo reconocieron como sobresaliente, es 
una larga lista en la que seguramente yo olvidaría involuntariamente nombres y no me 
perdonaría su omisión. Todo lo hecho ha sido gracias a muchas buenas voluntades, 
esfuerzos y trabajo”.218 
Sin lugar a dudas es quien, entre otros, se ha esmerado en dar a conocer la vida y 
obra de Muench mediante la iniciativa de publicaciones, grabaciones, conciertos y 
homenajes que han redundado en el conocimiento de este compositor. Así se aprecia en la 
cita anterior la cual he transcrito completamente debido a su trascendencia acerca de la 
difusión que se ha hecho de Muench. Tarsicio Medina Reséndiz, como músico sigue 
activo, dirige, crea e interpreta el repertorio tanto tradicional como contemporáneo 
teniendo gran actividad.  
Maricarmen Higuera Ríos. Pianista. Aunque nació en Mazatlán, Sinaloa, realizó sus 
estudios en México en el Conservatorio Nacional la carrera de pianista concertista con José 
Ordóñez, Gerhart Muench y Györg Demus. En dos ocasiones le otorgaron beca para asistir 
al curso anual de Santiago de Compostela, España. Ha destacado por su interpretación de 
obras de vanguardia, siendo de los primeros difusores de las obras para piano de Muench 
junto con Rogelio Barba y Jorge Suárez, y estrenando piezas de compositores mexicanos. 
En 1972 recibió el premio único en el concurso Música Mexicana Contemporánea. Ha 
grabado para la radio de Madrid. En 1980 fue invitada a Cuba para dar una serie de 
conciertos. Actualmente reside en la ciudad de Querétaro donde enseña piano en el 
Conservatorio de esa ciudad y atiende a una gran cantidad de alumnos. 




Otro importante músico, quien fue alumno y a la vez amigo cercano de Muench, es 
Felipe Ledesma Guillén219 ,a quien dicho maestro apreció mucho como amigo y músico, se 
ha confirmado que le dedicó la mayoría de sus obras corales, correspondiendo éste a tal 
honor y distinción con el estreno de la mayoría de las mismas con los Niños Cantores de 
Monterrey. Cabe recordar que debido a su vocación de director de coros con niños, fue 
como conoció a Muench, siendo el primer músico en Morelia con quien tuvo contacto el 
compositor alemán en febrero de 1954.  
“De 1956 a enero de 1966 vivió en Monterrey, Nuevo León, donde creó el coro de los 
Niños Cantores de Monterrey que realizó amplias giras por Estados Unidos, incluyendo 
una extensión a Canadá, contratado por la agencia de Mildred Shagall. El coro llamó la 
atención por su interpretación de autores contemporáneos como Olivier Messiaen, 
Benjamin Britten, Gerhart Muench y Ernst Krenek”220.  
Como puede observarse, la influencia de Muench también fue dirigida a Felipe 
Ledesma en cuanto al repertorio, a los compositores que realmente no eran muy 
escuchados, debido a que, por lo general, los coros se han caracterizado por presentar 
programas muy tradicionales. Era de esperarse que atrajo la atención a la crítica y al 
público tanto nacional como internacional de que un coro de niños mexicanos interpretara 
obras de la calidad de Krenek, Messiaen, Britten y del propio Muench. 
La dedicación de Felipe Ledesma en la preparación de coros infantiles y con 
repertorios novedosos, no paró allí, además de Monterrey, en Puebla, Xalapa y en Morelia 
también fomentó esta actividad: 
“En julio de 1966 Ledesma fundó el coro de los Niños Cantores de Puebla, que habría de 
dirigir hasta 1981. Con este grupo realizó tres giras en México (norte, centro y sureste de la 
República), una a los Estados Unidos y dos a Europa. El coro presentó conciertos en la 
                                                
219 (Michoacán, 1925). Músico mexicano conocido sobre todo como director de coros infantiles. Ha fundado 
y dirigido coros como los Niños Cantores de Monterrey, Niños Cantores de Puebla, Niños Cantores de 
Morelia y el Coro de la Universidad Veracruzana. Como compositor Felipe Ledesma es poco conocido, pues 
la mayoría de sus obras no han sido ejecutadas. Ha escrito dos cuartetos de cuerdas, un quinteto de alientos, 
varias misas, motetes, obras corales diversas, cerca de treinta Lieder, obras para piano, obras sinfónico 
corales y sobre todo, composiciones para orquesta sinfónica y de cámara. Entre estas últimas se hallan 
Formas antiguas, estrenada por la Orquesta de Cámara de Bellas Artes, así como Duelo por la alegría e 
Instrumentata, estrenadas en Monterrey por la Orquesta Sinfónica de la Universidad de Nuevo León bajo la 
dirección del maestro Felix Carrasco. Como director, en 1985, para conmemorar el III centenario del 
nacimiento de Bach, dirigió el estreno en México de El arte de la fuga con la Orquesta de Cámara de la 
Ciudad de México. 
 
220 Wikipedia, la enciclopedia libre. 16 de mayo de 2012.  
269 
 
ciudad de México y actuó con orquestas como Orquesta Filarmónica de la UNAM, dirigida 
por Eduardo Mata. En su participación en la Sinfonía de los Salmos de Igor Stravinsky. En 
1972, por su actuación al frente de los Niños Cantores de Puebla, Ledesma obtuvo el 
Premio Nacional de la Crítica. El mismo año fue invitado por gobierno alemán a un viaje 
de estudios en ese país junto con Mario Lavista, Julio Estrada y Luis Berber. En 1974, por 
iniciativa del músico Kurt Pahlen, los Niños Cantores de Puebla realizan una gira por 
Suiza, Austria y Alemania Occidental. En marzo de 1989, Felipe Ledesma invitado a 
Morelia para hacerse cargo de la dirección de los Niños Cantores de Morelia. En 1990, el 
grupo tomó parte en el Festival Internacional de Música de Morelia cantando las Antífonas 
para México de Miguel Bernal Jiménez”221. 
Se puede comprobar el porqué de que Muench diera importancia a la composición 
de obras para coros de niños, dada la motivación que obtuvo tanto de Romano Picutti, así 
como de Felipe Ledesma y la recíproca interacción musical entre éstos. Es de destacar la 
participación del coro de niños de Puebla en Alemania, el coro de Morelia y el de Xalapa, 
las actuaciones con importantes orquestas, el repertorio, así como puede comprobarse que 
Felipe Ledesma también pertenecía al grupo de músicos y amigos de Muench: Estrada, 
Lavista, Berber, Mata, quienes por esa época fueron honrados por Muench con 
dedicatorias a algunas de sus obras. En la docencia -y aquí también se ve reflejada y 
diversificada la labor pedagógica de Muench-,222 incluye cátedras en la Universidad 
Autónoma de Nuevo León, Universidad de las Américas Puebla, Universidad Autónoma 
de Puebla, Escuela Nacional de Música de la UNAM y la Escuela Superior de Música del 
Instituto Nacional de Bellas Artes. Como puede apreciarse y comprobarse, si no toda, pero 
si en gran medida, el conocimiento musical de alumnos destacados de Muench se ha ido 
diversificando a otros estados de la república mexicana. 
También tenemos a Gabriel Vega Núñez223 quien además de Muench fueron sus 
profesores Miguel Bernal Jiménez y Romano Picutti. En cuanto a Eduardo Ceceña 
                                                
221 Wikipedia, la enciclopedia libre. 16 de mayo de 2012.  
 
222 Apenas unos años antes de que Muench llegara a Morelia, en 1946, Felipe Ledesma inició sus estudios en 
la Escuela Superior de Música Sagrada de Morelia, ahí terminó la carrera de composición con Miguel Bernal 
Jiménez y aprendió la formación vocal infantil con Romano Picutti, de quien fue ayudante como segundo 
maestro de los niños cantores de Morelia desde su fundación en 1949 hasta el año 1956. También estudió 
composición moderna con Gerhart Munch con quien entabló una larga amistad. 
 




Gaxiola,224 hoy de 74 años, entabla conferencias, da recitales de piano e imparte la 
docencia en otras áreas especializándose en la educación infantil: 
“Posteriormente, dice que empezó a presentar conciertos y recitales de piano, luego se 
especializó en la Escuela Superior de Música Sagrada de Morelia, después estuvo en la 
Universidad de Guanajuato y para ser pianista solista, tuvo que acompañar al Ballet Clásico 
en Bellas Artes de la compañía Nacional de Danza. Enseguida el artista encontró su 
vocación en educación musical infantil, actualmente es solista de piano y presenta recitales 
de obras clásicas, románticas y modernas”225. 
Sería interminable seguir describiendo la labor pedagógica y artística de cada uno 
de sus alumnos, ya que estos mismos a su vez tuvieron y tienen una importancia de primer 
orden en el desarrollo musical del país, baste con nombrar a Bonifacio Rojas, Mario 
Lavista y Eduardo Mata, entre otros. Sin embargo, lo que se quiere resaltar es esa gran 
diversificación pedagógica y artística con la que contribuyó Muench en México y se dice 
“contribuyó”, ya que hay que recordar y hacer mención justa que muchos de estos alumnos 
también fueron formados por músicos mexicanos entre los que destacan Miguel Bernal 
Jiménez, Guillermo Pinto Reyes, Felipe Ledesma e Ignacio Mier Arriaga, entre otros. 
En la siguiente tabla n° 3, podemos apreciar a manera de síntesis los nombres de 







                                                
224 Guamuchil, Sinaloa, 1938. 
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LA ENSEÑANZA DE LA TÉCNICA E INTERPRETACIÓN PIANÍSTICA DE 
MUENCH. 
Este capítulo se basa primordialmente en el análisis de las anotaciones, indicaciones 
y/o correcciones que realizó Muench en algunas obras para piano que enseñó y trabajó 
conjuntamente con algunos de sus alumnos de manera individual. Se ha realizado una 
exhaustiva búsqueda de elementos que sean indicadores para aproximarnos a su didáctica a 
través de la enseñanza de la técnica e interpretación pianística. Para desarrollar estos 
contenidos, es imprescindible tomar en cuenta las siguientes reflexiones pedagógicas que 
nos hacen ver la importancia de que, las anotaciones de forma manuscrita que hizo el 
propio Muench, son hallazgos que propician esta investigación que se presenta de manera 
original para acercarnos paulatinamente al conocimiento de los aspectos mencionados 
anteriormente. 
“El profesor de la cátedra de piano, por lo general emplea un método de clase o bien una 
serie de pasos a seguir en el proceso de enseñanza y aprendizaje de la técnica e 
interpretación pianística que, en cada caso, se sigue un orden o un sistema. Es decir, el 
maestro emplea recursos didácticos en el proceso de la transmisión y adquisición del 
conocimiento y en este caso, de las habilidades a desarrollar por parte del alumno. Existen 
aspectos que cada profesor de acuerdo a su modo o a su manera de enseñanza, los utiliza en 
cierto orden, cada paso de la clase puede ser rutinario, repetitivo, variado, creativo, etc., 
entre otros recursos que se desarrollan a medida que transcurre cada momento en la clase o 
sesión de trabajo. Estos aspectos indudablemente son las actividades propias e inherentes 
que surgen como un proceso o desarrollo de contenidos musicales, los cuales conllevan 
objetivos a alcanzar tanto por el maestro como por el alumno. Por lo general, en el 
transcurso histórico del estudio del piano y su didáctica, no ha tenido cambios 
significativos. Aún se aprecia una enseñanza tradicional tanto en sus contenidos así como 
en las diversas formas de enseñar.”1 
Muchos maestros de piano por lo general han seguido en mayor o menor medida 
una serie de pasos que, tal vez sin darse cuenta de ello, se convierten en un método de clase 
y que, dependiendo de la manera de impartir la clase, la repetición constante de las 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Apuntes del curso de pedagogía musical impartido por el pianista Francisco Rocafuerte en la Escuela de 
Música de la Universidad de Guanajuato. Junio de 2007. 
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actividades inherentes a la interpretación pianística, puede en cierto momento adoptar su 
propio método o sistema de la clase de piano.  
Los siguientes aspectos en que se desarrollan actividades de una clase podrían ser 
los siguientes a manera de ejemplo:2 
-Hay maestros que llevan un orden en cuanto a la secuencia de la revisión de los aspectos a 
trabajar: ejercicios de técnica, método correspondiente y obras del repertorio seleccionado. 
-Se pide al alumno un repertorio según el nivel de estudios, por lo general se inicia con el orden 
tradicional de estilos: barroco, clásico, romántico, moderno y la o las piezas de repertorio nacional 
(del país correspondiente), que pueden estar ubicadas en el programa de estudios de la institución 
musical. 
-El maestro pide al alumno que toque la obra, estudio y/ o ejercicio que preparó durante la semana. 
- El maestro escucha y observa la interpretación que hace el alumno. 
-Algunos profesores esperan hasta que el alumno termine la obra completa, otros interrumpen 
cuando lo creen necesario. 
-Enseguida se indican las correcciones que, de acuerdo a lo que el alumno haya tocado 
incorrectamente, se trabajarán. 
-El alumno vuelve a tocar la pieza o bien algún pasaje musical en específico, para que, de acuerdo a 
la comprensión del problema y a la consiguiente repetición, se haya resuelto el problema técnico 
y/o interpretativo. 
-Se realiza una comunicación de profesor y alumno, la cual es indispensable en cuanto a la 
transmisión de las ideas que comprenden fundamentalmente: cómo tocar bien, cómo interpretar 
debidamente, cómo estudiar, cómo y de qué manera resolver un problema técnico. Es obvio que 
aquí subyace la forma de cómo realizar la técnica pianística donde existen conceptos como: el 
legato, fraseo, staccato, pedal, sonido, dinámica, expresividad, etc. entre otros aspectos. 
- El maestro ejemplifica interpretando la pieza o bien el o los pasajes musicales donde exista un 
problema. 
-El profesor vuelve a hacer anotaciones en la partitura para dar a entender al alumno qué desea 
resaltar de la obra, es decir, puede hacer anotaciones en cuanto a la dinámica, agógica, a cómo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Los aspectos pedagógicos aquí propuestos han resultado de las observaciones realizadas en mi práctica 
docente como profesor de piano y de otros profesores tanto en clases, cursos y sesiones de trabajo. 
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estudiar, a clarificar las figuras rítmicas, señala cómo hacer determinado adorno o hasta donde se 
hace un fraseo, etcétera. 
-El maestro hace que el alumno repita la dificultad técnica o el pasaje musical hasta que lo realice 
correctamente, tratando de que éste haya entendido o comprendido cual es el problema a vencer. 
-Se amplía la clase con diversos conceptos que subyacen en las obras: de estilo, históricos, análisis 
musical de la obra, la armonía y otros elementos indispensables. 
-Se menciona cómo memorizar, cómo leer las partituras a primera vista, qué método de estudio es 
conveniente, etc., entre otros aspectos. 
-El alumno una vez más toca la pieza, hasta que el maestro quede satisfecho o bien le indique qué, 
cómo y hasta dónde tendrá que estudiar para la siguiente clase, y así sucesivamente. 
La anterior descripción de una clase de piano, que, como se ha mencionado, sirve 
para contextualizar pudiendo tener otros elementos metodológicos ya que, obviamente, hay 
otros aspectos, o bien otro orden en cada actividad descrita. Se ha realizado con la 
finalidad de ver que existe un proceso, un desarrollo de clase y, que en el transcurso de 
éste, el profesor usualmente tiene varios recursos didácticos. Uno muy importante, y como 
se ha observado en el ejemplo anterior, que ya se ha hecho mención, consiste en anotar las 
indicaciones, señalamientos y conceptos por medio de escritos o anotaciones gráficas que 
el profesor realiza en la partitura, en los mismos pasajes musicales o partes de las obras 
que prepara o estudia el alumno. Éstos se realizan con la finalidad de que, el alumno pueda 
observar y comprender con mayor claridad dónde deberá poner más atención y corregir de 
acuerdo a lo que el maestro hace énfasis de que lo que se toca o interpreta, a la manera de 
lo que se pide en la partitura y/o las modificaciones que el mismo maestro haga en ella. 
Asimismo, se pueden apreciar qué recomendaciones que, en el caso de Muench, hacía a 
sus alumnos, las cuales anotaba porque las consideraba importantes para que el alumno 
estudiara y para con ello, interpretara correctamente.3 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 MORENO, Ma. Dolores: “Chopin Profesor”. En: Revista Musicallia N°. 4. (2005). Conservatorio Superior 
de Música “Rafael Orozco” de Córdova. pp. 15-20 (Se ha tomado como referencia este texto donde se puede 





Se han encontrado muchas de estas indicaciones en las piezas para piano que 
Muench revisó a sus alumnos dentro de cada clase. Son manuscritos originales4 a los 
cuales no se les ha dado mucha importancia para un análisis detallado que, en este caso, se 
realizará para conocer la manera de cómo enseñaba directamente en las obras para piano. 
El análisis de éstas es trascendente porque es una vía, un camino, o bien algo objetivo que 
nos puede llevar a dilucidar cómo era la didáctica y, sobre todo, qué conocimientos 
transmitía en cuanto a los elementos indispensables de la interpretación pianística, donde 
van implícitos aspectos de dinámica, agógica, fraseos, pedal y expresividad entre otros. 
Conocimientos que, como ya se ha visto, fueron adquiridos en Europa, propiamente de la 
técnica interpretación y metodología alemana y además de la propia experiencia artística y 
didáctica de Muench.5 En este sentido, para conocer lo que subyace en las anotaciones de 
Muench, son de vital importancia las entrevistas que se han realizado a sus alumnos, 
debido a que son los portadores de dichos conocimientos que a la vez se reflejarán en este 
trabajo. 
Los conocimientos pedagógicos basados en las experiencias de Muench en cuanto a 
la técnica e interpretación pianística, fueron adquiridos a través de largos años de trabajo 
musical activo, su didáctica, que es inherente a la cátedra, contiene los procedimientos 
necesarios para abordar el aprendizaje de la técnica, que conlleva el correcto apego a las 
partituras para la interpretación del repertorio del piano y que, en primera instancia, se 
deduce que fue una aplicación de la técnica recibida de su padre Ernst Münch, como ya se 
ha dicho y de los  profesores del Conservatorio de Dresden. Se propone que la asimiló por 
el arduo y continuo trabajo por medio del estudio de métodos y del repertorio, dentro de 
cuya diversidad existe un común denominador basado en la ejecución pianística, en la que 
subyacen problemas técnicos, de interpretación y de la expresión misma, sin embargo, 
cabe mencionar que no sólo Muench estuvo inmerso en este problema, lo ha sido 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Los manuscritos pertenecen en su mayoría a David Gutiérrez Ledesma, Ana María de Robles y de Celina 
Muñoz. Los alumnos de Muench, en los años cincuenta, estudiaron el repertorio que se propone y el cual se 
ha trabajado conjuntamente con él con la finalidad de aproximarnos lo más fielmente posible a conocer 
dichos aspectos que ya se mencionaron. Se han seleccionado algunas obras, que también corresponden a los 
estilos principales y compositores importantes dentro de la literatura pianística.	  
5 Se han seleccionado para su análisis las siguientes obras para piano: 1).-Preludios y Fugas del Clave bien 
Temperado de J. S. Bach. vol. 1 y 2 (varios), 2).- Partitas. Bach, 3).-Sonata Op. 31 N° 3 en mi b M. primer 
movimiento: Allegro. L. V. Beethoven, 4).-Sonata en si b m Op. 35. F. Chopin, 5).-Troisième Ballade Op. 47 
F. Chopin, 6).-La Alborada del Gracioso. M. Ravel, 7).- Pavana para una Infanta Difunta M. Ravel, 8).-
Scherzo Op. 31 en si b menor Chopin. 
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históricamente y hasta hoy día, para la gran mayoría de los pianistas quienes 
constantemente buscan conseguir sus metas y objetivos dentro de este arte.  
De la bien cimentada preparación pianística de Muench, se deduce también que fue 
un factor determinante para el logro de excelentes conciertos, en los que subyace un 
engranaje portentoso que redundó en ese bagaje de habilidades tanto físicas, mentales y 
afectivas lo cual le permitieron hacer magistrales interpretaciones del repertorio universal, 
dirigido además, al aspecto interrelacionado con la enseñanza. 
Esa rica gama de posibilidades técnicas e interpretativas del piano, son las que a 
continuación se han podido rescatar y que en su conjunto, son la parte medular de esta 
investigación de la cual pretende como ya se puede apreciar, llegar a la didáctica de su 
técnica e interpretación pianística. 
Enseguida se han seleccionado los principales aspectos relacionados con este tema, 
los cuale aportan los elementos de manera detallada en cuanto a la enseñanza y aprendizaje 
del desarrollo técnico-interpretativo del piano.6 
 
IV. 1 Aspectos técnicos relacionados al movimiento corporal. 
  
Los alumnos de Muench coinciden al hacer mención de que la posición corporal era 
constantemente observada por el maestro. La forma de sentarse ante el piano, la posición 
de las manos, brazos etc., y, aunque se dice que él ya daba por sentado que el alumno 
desde que iniciaba sus estudios tendría la posición correcta (sólo aceptaba a los que tenían 
cierto grado de avance), corregía cuando observaba malas posturas. Sin decir mucho decía: 
“haga como yo, de manera natural, sin poses que le impidan tocar”7. En otras ocasiones decía 
que para evitar el cansancio, se debería estar muy relajado y con mucha soltura se tenía que 
interpretar al piano, además mencionaba que: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Basados en el listado que aporta Pere Vallrivera en su libro: Manual de Ejecución Pianística y Expresión. 
7  Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 
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“la técnica del peso del brazo era muy buena para evitar la rigidez y el cansancio los 
dedos, las manos, hasta los brazos y la espalda. Insistía en que toda fuerza excesiva acarrea 
rigidez y cansancio”.8 
En cuanto a la posición de las manos en el teclado, le daba relativa importancia, 
dando preferencia al resultado sonoro independientemente si había demasiada elevación de 
las muñecas o de los dedos. Sin embargo, los ejercicios que ponía a sus alumnos 
demostraban que las manos y dedos deberían estar cercanas al teclado. “Cuando un alumno 
tenía los dedos demasiado arriba, les decía que tenían que hacer ejercicios en posición fija”9, esto 
es, que procuraba disminuir la elevación exagerada (principalmente cuando los alumnos 
suben demasiado el dedo meñique) por medio de los ejercicios que él mismo hacía y que 
eran muy parecidos a otros métodos como el de Beringer, Franz Liszt,10 etc. 
Al respecto, David Gutiérrez recuerda que Muench mencionó sobre la postura 
incorrecta de otro alumno:  
“Me preocupa que Rogelio toque con los dedos y manos demasiados alargados, deberá 
estudiar con la punta de los dedos y la curvatura normal de las manos”11 
Se confirma la idea de que no era estricto (hasta cierto punto) con sus alumnos en 
cuanto a la posición de la mano, es decir, la que se considera correcta cuando se hace con 
una posición en curva y que los dedos toquen hacia adentro, o bien con la punta de los 
dedos, como se puede apreciar en el comentario. Tal parece ser que él dejaba que el propio 
alumno acomodara sus manos y dedos de acuerdo a su posición personal y natural, eso 
quería decir que tomaba en cuenta las diversas estructuras, tamaños y conformación de las 
manos.  
Sin embargo, es preciso hacer notar que: 
“él mismo en ocasiones perdía lo que se considera una correcta postura, con los dedos 
alargados, tocaba demasiado pegado al piano, un pie lo retiraba bastante de los pedales y lo 
movía demasiado, no obstante, esto era natural en él. Sus manos eran alargadas y no 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Ibidem. 
9 Ibidem. 
10 BERINGER, Oscar, Daily Technical Studies for the pianoforte y LISZT. Technical Ejercises for the piano. 
Ed. Julio Esteban. 
11 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 
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siempre tocó con las puntas de los dedos y, como era alto de estatura, muchas veces se le 
vio muy inclinado, con la espalda muy curvada, lo cual nunca fue impedimento para que 
sus interpretaciones fueran excelentes.” 12 
IV.1.2 El estudio de la técnica a partir de la escritura. 
La importancia que se adquiere con Muench en el estudio de los distintos aspectos 
técnicos, redunda en que los movimientos a estudiar son el resultado de lo que se pretende 
tener como acción para la ejecución al piano. Y no es difícil entrever, en muchas de sus 
indicaciones, una concepción de la escritura en la que las distintas fórmulas ocupan 
principalmente a los clásicos: 
“Hoy resulta natural hablar de técnica partiendo de los distintos tipos de escritura: escalas, 
arpegios, trinos, notas dobles, octavas, acordes…pero clasificaciones así no se estilaban 
todavía a finales del siglo XVIII.” 13 
 En ese sentido se puede afirmar que los movimientos necesarios a realizar en los 
ejercicios, son los que partían de esa escritura pianística y tenían que ver de acuerdo al 
estilo de composición de cada compositor: 
“La simpatía por determinadas combinaciones (los grandes saltos de Scarlatti; las octavas y 
las notas dobles en Clementi), pero seguía tratándose de excepciones.”14  
Es decir, que las características melódicas en base a los intervalos más usuales, eran 
las que propiciaban algunas fórmulas de escritura. Hasta hoy día, esto se estudia o más 
bien se practica para tener precisión en la interpretación y, cuando el pianista tiene 
dificultad para el logro de ciertas combinaciones o saltos por ejemplo, ahí es donde se 
incide o se profundiza en cierta medida el trabajo de resolver problemas técnicos y, por 
supuesto, esto ha sido factor determinante para que aparecieran métodos, como ya se ha 
visto, que ofrecen contenidos para practicar fórmulas claves, por ejemplo y con relación a 
la cita anterior, esas “notas dobles” en Clementi, y los “saltos” en Scarlatti, (que muchas de 
las veces los ampliaba en el registro del teclado). En Beethoven en cambio, un amplio 
abanico de fórmulas despertaron un gran interés desde el principio: escalas (a una o dos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Entrevista a Tarsicio Medina. Anexo 1 a 






manos), arpegios (con o sin paso del pulgar), terceras (principalmente escalas de terceras o 
sucesiones análogas), octavas15, notas dobles (cuartas y sextas), escalas en notas dobles y 
sucesiones de acordes paralelos, acordes repetidos, saltos (con o sin cruce de manos), sólo 
por mencionar algunas de dichas fórmulas. Y así sucesivamente, cada compositor utilizaba 
a su manera estas fórmulas de escritura, ya que pertenecían a la época, al estilo o bien, a la 
manera muy particular de escritura de cada uno de ellos. Como puede observarse, se trata 
principalmente no sólo de fórmulas ajenas a la tradición clavecinística, también se vertió 
en los clásicos, pero que estaban destinadas a un gran desarrollo gracias a los virtuosos de 
la “generación romántica”.  
¿Cómo lo enseñó Muench? de acuerdo al repertorio que veía con sus alumnos. Él 
extraía las complejidades o pasajes difíciles tanto de Bach, las sonatas de Haydn Mozart, 
Beethoven, así como de los románticos donde no faltaba la obra de Chopin (como los 
scherzos, valses, conciertos, nocturnos, fantasías, estudios, etc.), además de otros 
compositores modernos y contemporáneos.  
En ese sentido, es imprescindible saber cómo enseñaba Muench las distintas formas 
de ataque, de pulsaciones, es decir, en base a la escritura que de ella se derivan la gran 
diversidad de movimientos necesarios para la ejecución y/o interpretación pianística. 
De esto no se ha hablado mucho de cómo o de qué manera Muench las empleaba, 
pero tal parece que en cuanto a las posturas, por ejemplo, sólo dio interés en la relación: 
relajación, ataque y resultado sonoro. No obstante, hay que hacer notar que una vez tenida 
la postura corporal hacia la ejecución del piano ¿qué es a lo que se tendría que abocar para 
el desarrollo de la técnica pianística?, la respuesta es lo concerniente a la infinidad de 
movimientos que la escritura pianística requiere, esto es, lo que va necesitando el intérprete 
para reproducir el contenido de los textos musicales. 
“Uno de los problemas clave cuando se aborda el estudio de la técnica pianística es la 
dualidad existente entre una práctica instrumental organizada en función de las fórmulas de 
escritura (escalas, arpegios, acordes, octavas etc.) y el estudio técnico entendido como la 
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asimilación de los distintos movimientos (partiendo, por tanto, del estudio de la fisiología y 
de los tipos de ataque de la tecla)”.16  
Por lo tanto, se puede mencionar que la técnica pianística de Muench estaba sujeta 
en gran medida a la escritura de los compositores tradicionales en el repertorio pianístico, 
que, como se sabe, desde los clavecinistas17 europeos que sentaron las bases, hasta los 
compositores del siglo XX que escribieron propiamente para el piano: Scarlatti, Bach, 
Beethoven, Mozart, Haydn, etc., cada uno con su peculiar escritura y su manera de plasmar 
las ideas musicales en el piano. Entre esa diversidad, había grandes similitudes de los 
aspectos musicales: esto es, que la música del repertorio pianístico tradicional, se basó 
principalmente como sabemos, en el uso de la tonalidad y modalidad occidentales, la 
armonía, el contrapunto, la forma, el uso del ritmo, la melodía y, con el temperamento 
universal de los instrumentos de teclado, los compositores abarcaron formas peculiares 
compositivas de gran similitud en su escritura,18 sin embargo, sus diferencias, tenían como 
consecuencia el estilo particular de cada uno de ellos, como ya se ha mencionado. 
Todo esto obedeció a la vertiginosa evolución de la escritura pianística del siglo 
XX, en la cual la pedagogía para piano, empezó a desarrollarse organizando el estudio de 
la técnica teniendo como referencia la asimilación de cada posible movimiento. La forma 
de enseñar, aprender, señalar, analizar y ejercitar cada movimiento, entre muchos aspectos, 
es en sí la didáctica o manera de transmitir en este caso, la resolución de problemas 
técnicos en base a los movimientos ya sean corporales, de los dedos, brazos, antebrazos, 
manos, muñecas, etc., y sobre todo, las diversas formas de aprender a realizarlos mediante 
la relación mente-cuerpo, que son dos aspectos inseparables en el estudio: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 CHIANTORE, Luca: Beethoven al Piano…, Op. cit. p. 137. 
 
17 El clave ha tenido un importante papel en la música académica europea desde el siglo XVI hasta el XVIII 
y, después, en el siglo XX, ya sea como solista, como acompañante o a solo, teniendo su edad dorada en el 
Barroco, para después caer en el olvido en el Romanticismo y resurgir con fuerza en el siglo XX. Las 
aportaciones de músicos italianos, como Girolamo Frescobaldi, alemanes, como Johann Jakob Froberger y 
Johann Sebastian Bach, franceses, como François Couperin o Jean-Philippe Rameau, y el italiano Domenico 
Scarlatti que compuso la mayor parte de su obra para teclado en España, creando una escuela propia entre 
cuyos seguidores figuran autores como Sebastián de Albero y Antonio Soler, los cuales crearon un repertorio 
clásico para este instrumento durante los siglos XVII y XVIII. 
 
18 En todos esos aspectos de escritura hubo una preponderancia en lo que subyace en cada movimiento 
melódico, armónico, rítmico, en el uso de las tonalidades (círculo armónico), en el modo mayor, menor y los 
modos griegos, las distancias de intervalos en melodías y acordes, que se vertían en arpegios, escalas, 




“Aunque estas dos facetas son inseparables a lo largo de la historia de la pedagogía del 
piano, las distintas escuelas han acabado por identificarse siempre –de forma más o menos 
explícita- con una de estas dos aproximaciones.”19  
Así, queda ejemplificado lo que de alguna manera Muench hacía tal vez consciente 
o inconscientemente, o es muy probable que haya realizado su procedimiento pedagógico 
de manera normal e intuitiva porque, como la mayoría de los profesores de piano, muchas 
de sus formas de enseñanza estaban basadas en la intuición pedagógica que ellos mismos 
adquirieron en el transcurso del cúmulo de experiencias en este sentido. Sin embargo, se 
puede decir que esa intuición, en el momento de la enseñanza, los movimientos eran 
plenamente reflexionados y estudiados. Esto se comprueba en los ejercicios que hacía él 
mismo para sus alumnos. 
Se puede deducir que la faceta lógica y natural de la adquisición del conocimiento y 
en este caso de habilidades, es la del funcionamiento mental donde subyacen las 
condiciones de inteligencia, reflexión, comprensión, concentración y memorización; entre 
otras, como requisito previo antes de la ejecución de cualquier movimiento en el piano. 
Esto es, que como cualquier profesor de piano, una cosa es recomendar al alumno el 
estudio de las escalas, y otra bien distinta es hacerlo a partir de la racionalización de los 
movimientos que intervienen en la ejecución de esas mismas escalas. Dependiendo de 
cuáles sean los fragmentos de la mano implicados, por ejemplo, en el inevitable paso del 
pulgar o al papel otorgado al progresivo desplazamiento del antebrazo, la realización 
variará y con ello, el sonido resultante.  
“no todos los pedagogos coinciden en organizar la preparación técnica alrededor de la 
racionalización de los movimientos; algunos prefieren una actitud más intuitiva, más ligada 
a la asimilación inconsciente del gesto, supuestamente guiada por la búsqueda de una 
sonoridad precisa.” 20 
Por lo anterior expresado y, sin lugar a dudas de que Muench como pianista tuvo 
resultados sonoros extraordinarios, es de pensar que su estudio estuvo ligado de manera 
muy racional para que su técnica fuera adquirida y desarrollada de esa manera. Es 
comprensible que lo que a él le funcionó, así se lo transmitiera a sus alumnos. De hecho, al 
componer él mismo ejercicios para ellos, como ya se mencionó, se observa el tratamiento 





reflexivo, primero para ver qué necesitaba técnicamente el alumno, después la forma de 
hacerlos racionalmente, y posteriormente, la comprensión del alumno para ejecutarlos. 
Como ejemplo y con la intención de ampliar lo dicho, tenemos el comentario de otro 
músico: “¡Hay que estudiar con la mente, no con los dedos!”, mencionaba el maestro Pinto 
Reyes en algunas de sus sesiones, afirmación que provenía de su gran experiencia como 
músico en todas sus facetas: como intérprete al piano y al órgano, compositor y profesor y 
en particular, lo que le produjo al leer parte del método de Leimer-Gieseking (el cual 
aborda el trabajo mental y memorización de la obra antes de ejecutar al piano). Y, así como 
muchos pedagogos lo hicieron, Muench no fue la excepción. 
 
IV.1.3 La relajación corporal y la diversidad de movimientos. 
Tanto para la realización de los ejercicios, como para la ejecución de cada 
movimiento dirigido a la interpretación de las obras, donde se requería una pulsación21 
determinada con una dinámica bien diferenciada (desde lo más pianísimo hasta lo fortísimo 
y sus graduaciones intermedias), los diversos tipos de acentuación y los grados de 
velocidad necesaria; entre otras, se ha hecho mención que Muench decía a sus alumnos que 
en primer término, deberían estar lo más relajados posible. Este aspecto es muy 
considerado por los profesores de piano y en tal sentido, tenemos otras opiniones: 
“El relajamiento de los músculos es una necesidad fundamental de la ejecución y si no se 
tiene ello en cuenta se llega a no poder aflojarlos por lo cual, aparece muy pronto el 
agarrotamiento (sic)”.22  
El contenido de la expresión anterior, Muench continuamente lo recomendaba y 
mencionaba que mantuvieran esa relajación con mucha soltura al abordar las obras. Cada 
pasaje musical, cada movimiento, debería hacerse lo más relajado posible. Serviría para los 
ataques lentos y rápidos, se tendría que tener dicha relajación para poder tocar las 
posiciones muy abiertas y de complejidad técnica, teniendo en cuenta que con mayor 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 El término pulsación se entiende con referencia al grado de resistencia de las teclas. Asimismo a la relación 
de la presión de los dedos sobre ellas. Se emplea dicho concepto –pulsación- en vez de –ataque- que sugiere 
una articulación rápida y algo violenta. También se utiliza –toque- (en italiano –tocco- y en francés –jeu-). 
 





razón, debería estar el pianista sin que ningún músculo estuviera en tensión. De la 
observación en este aspecto, los resultados dependieran hasta en la calidad del sonido, es 
decir, los diversos tipos de ataque y sus profundas sonoridades, tendrían que ver con el 
logro bello del sonido. 
Se ha comentado que al observar a Muench al interpretar un recital o concierto, la 
apreciación de una gran soltura de movimientos corporales, esto es, desde inclinaciones 
hacia adelante y hacia atrás, brazos, muñecas y diversas gesticulaciones para dar más 
expresividad a la interpretación. Sin embargo cabe hacer notar que él lo hacía todo con sus 
manos, con sus dedos, los demás movimientos del cuerpo eran innatos en su ejecución: 
“Los movimientos corporales tanto de brazos como muñecas, manos y tronco, en realidad 
eran normales, naturales. Él tocaba sólo con las manos. No hacía movimientos 
innecesarios, estaba todo en sus manos. No tenía la posición que normalmente se pide para 
tocar el piano. O sea, con curvaturas en los dedos y con la punta o la yema de los dedos. 
Nos han pedido tradicionalmente, que haya el ataque, diríamos vertical, pero en él no se 
daba eso, su posición era así, un poco alargada la mano y los dedos, no tanto en curva, sino 
que más bien extendidos, pero no tanto. Pero tenía un vigor, una fuerza prodigiosa, no era 
el hombre que para tocar empleara el tronco, su cuerpo, a veces ni siquiera los brazos, todo 
estaba aquí, en las manos. Y hacía lo que  le pegaba la gana. Era algo distinto a la mayoría. 
Sin embargo, sí se movía, movía el pié y a veces azotaba el piso, pero eso es otra cosa, no 
hay que confundir, los gestos, con lo que él empleaba para sacar lo que él quería. A mí me 
tocaba escuchar algunas expresiones de algunas gentes, que hacían pensar que el maestro 
estaba exagerando, no eran gestos o movimientos que se contradijeran de lo que estaba 
haciendo. Era sorprendente su vitalidad.”23 
Lo anterior citado, es un comentario muy exacto y pertinente de cómo tocaba 
Muench al piano el cual nos da la pauta para aventurarnos a pensar que así enseñaba.  
En las anotaciones que se pueden observar en las partituras de las obras para piano 
de sus alumnos, nos podemos dar cuenta de que hacía hincapié en que se adquiriera mucha 
soltura pero que fuera natural, sin ademanes que llegaran a desconcentrar o movimientos 
que fueran inservibles. Para esto se afirma que decía Muench que hay que diferenciar con 
exactitud cuando el intérprete efectúa movimientos inútiles, o que quieren hacer un efecto 
con grandes gestos y ademanes para que el oyente, que, cuando se observaba a algún 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




pianista, se pudiera tener cierta impresión de que lo que toca era sumamente difícil o bien 
sólo para atraer su atención de la forma como se expresa.  
Para hacer énfasis en los comentarios anteriores, se puede observar que sí es notorio 
cuando se realizan movimientos que no tienen que ver con la interpretación y que sólo son 
para impresionar al oyente. “Sirven los ademanes a todo, menos a la música”. 24  
Por la importancia de este aspecto en la interpretación musical, me permito registrar 
los comentarios de Holland Bernard:25 
“Hace unos días, mientras cambiaba de canal de televisión a otro, me topé con gente joven 
que tocaba el piano, uno interpretaba una sonata de Beethoven con movimientos 
ondulantes en los brazos, al tiempo que le ofrecía a las cámaras sonrisas cómplices, muecas 
jubilosas, miradas fijas a la derecha y a la izquierda y un balanceo suave de lado a lado. La 
siguiente, tocó Schumann, con la espalda inclinada, la cabeza levantada y la mirada fija 
hacia arriba. Tal vez Dios estaba sentado justo arriba, y ella aprovechaba la oportunidad 
para saludarlo”.26  
En efecto, existen infinidad de pianistas que son muy afectos a realizar este tipo de 
ademanes sobre todo aquellos que inician su carrera concertística. Se hace necesario más 
que ver al intérprete, es mejor saber escuchar. Otra opinión al respecto que viene al caso 
aportada por Ponce Montero: “Es mejor escuchar el resultado sonoro, no importa que infinidad 
de movimientos hagan los pianistas”27, siendo Rodolfo Ponce alumno de Muench es probable 
que así lo aprendió él. 
Al reflexionar en lo anterior es notorio que hay bastante lógica, ya que la diversidad 
de pianistas en su manera de expresarse musicalmente, la variedad de conformaciones 
corporales, hacen que haya un sinfín de actuaciones públicas y lo más importante es saber 
hasta qué medida esos ademanes ayuden a interpretar la partitura lo más correcto posible, o 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 HOLLAND, Bernard. “Sirven los ademanes a todo, menos a la música”. Periódico A.M. de León, 
Guanajuato, 15 de junio de 2010. 
 
25 Bernard Holland (1933, Norfolk, Virginia) es un crítico musical estadounidense internacionalmente 
reconocido. Entre 1981 y 2008 fue el crítico musical de The New York Times contribuyendo con más de 




27 Entrevista a Rodolfo Ponce Montero. Anexo 1.d 
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bien hasta dónde esos movimientos permiten recrear la obra, que ya en sí, tendría mucho 
de la personalidad del intérprete. 
Por lo anterior, se deduce que Muench tuvo una particular manera de expresarse 
que era natural en él y que pudo ser posible que algunos alumnos lo imitaran, no teniendo 
esto ser tomado a mal, ya que el estudiante en ciernes “quiere ser como su profesor”, no 
pasa nada desapercibido por el alumno cuando se piensa que así es lo correcto. Sin 
embargo se considera que es preciso que el maestro haga notar cuándo un movimiento es 
natural y cuándo alguien actúa artificiosamente, ya que el alumno puede imitar lo 
incorrecto: 
“Quizá los pianistas no confían en su propia habilidad para hacer música sin un poco de 
teatro. Los elaborados movimientos de brazos y las miradas hacia arriba parecen haberse 
convertido en parte del programa de estudios en los conservatorios. Y esto no es nuevo, 
Liszt evidentemente saltaba de un lado a otro cuando era un joven virtuoso, pero se dice 
que estaba como piedra al ejecutar el piano en su última etapa de madurez. Glenn Gould, 
quien actuaba sus excentricidades musicales con gran donaire, se parecía a la música que 
componía”. 28 
Lo rescatable de la cita anterior, es que se aprecia la diferencia de movimientos 
entre una etapa primaria y una etapa de madurez, como podemos percatarnos de cómo 
ejecutaba Franz Liszt. 
 “Y si alguien con un amor de toda la vida por el repertorio para piano tiene este tipo de 
reacción, ¿qué sucedería con aquéllos que llegan a la música clásica desde afuera? Piense 
en la gente joven e inteligente dispuesta a creer, llena de curiosidad e imagine con qué 
asombro y diversión deben de retirarse de tales escenas”. 29  
A partir de estas reflexiones, es preciso mencionar qué conceptos fundamentales se 
han rescatado de Muench con relación a la soltura y a los movimientos que deberían 
desarrollar: 
-naturalidad en la ejecución 
-no hacer movimientos superfluos e innecesarios 







-acomodo de las manos y dedos con la posición natural del ejecutante 
-los movimientos se realizan con la mayor soltura y relajación 
-evitar la tensión muscular  
-utilizar el cuerpo para dar énfasis a la expresión musical 
También se incluye para este estudio sobre la movilidad de la mano y la 
articulación de la muñeca. El énfasis que dio Muench en los diversos tipos de 
movimientos, de alguna manera estaban relacionados a la larga historia de la técnica del 
piano, en la cual al rebasar la práctica de los clavecinistas, no solamente se tomaba en 
cuenta el desarrollo predominante del ataque único de los dedos (que era lo preponderante 
para ese tipo de instrumentos de teclado), al requerir otras necesidades de escritura, al 
aparecer el pianoforte y el mismo piano, tiene su máximo distintivo en la incorporación de 
los múltiples recursos de la muñeca al ataque de la tecla. 
“Al superar la tradicional supremacía del movimiento digital, la muñeca abrió el camino a 
nuevas y, hasta entonces, insospechadas actitudes hacia el teclado, tal como reflejan los 
textos teóricos y didácticos ya antes de que termine el siglo XVIII.”30 
Pero el alejamiento entre una técnica propiamente de los dedos y la participación de 
movimientos de las manos en la ejecución al piano, no ha tenido una claridad determinante 
y seguirá sin estarlo. 
Parece ser que Muench iniciaba a enseñar de esa amanera: primeramente ejercitar 
los dedos para su debido desarrollo de fuerza, independencia y elasticidad, entre otros 
aspectos y posteriormente movimientos tanto de la mano, muñeca, brazo, etc., Es decir, 
que la misma música o bien estilo de escritura de cada compositor, así lo requiriera. En 
algunas obras tanto de Beethoven, Chopin o Brahms, sólo por citar algunos, encontró una 
gran variedad de pasajes ideales para incorporar el antebrazo. Se hace notorio en las 
anotaciones que hizo Muench en las partituras de los conciertos que presentaron sus 
alumnos, en donde se observan algunas indicaciones donde debían resaltar fuerza para dar 
sonoridades amplias  entre otras sugerencias, se propone que les mostraba por medio de su 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




ejemplo en el piano, cómo tener peso del antebrazo y por consiguiente flexibilidad de la 
muñeca para poder realizar dichos pasajes. 
También se menciona que al observar tocar al maestro, Muench realizaba ejemplos 
de desplazamientos laterales, longitudinales y axiales del antebrazo, que sin duda sus 
alumnos al comprender dichos movimientos, ellos mismos los ponían en práctica. 
 
IV.2 Articulación y diversidad del toque sonoro. 
El contenido de las entrevistas y el análisis de sus manuscritos, van develando el 
estilo interpretativo de Muench el cual nos indica que estaba lleno de sonoridades diversas, 
a menudo grandiosas y cargadas de efectos sorprendentes. Esto se debe al gran trabajo 
detallado y minucioso que como maestro y como intérprete dio importancia en gran 
medida, debido a que el toque sonoro dependía de la ejecución correcta y bien diferenciada 
de las diversas articulaciones. Realizar un legato bien hecho, era para él, según lo 
confirman sus alumnos y sobretodo sus anotaciones realizadas en las partituras, era de vital 
importancia en la interpretación; asimismo, el staccato, portato, destacado, el legatíssimo, 
staccatíssimo o hasta el tenuto, entre otros, tenían que: 
“…ser tocados con exactitud, sí, cada una de las articulaciones deberían ser muy precisas, 
bien distintas, así como lo vimos en muchas obras para piano”31 
Para confirmarlo y dar evidencias sobre este tema, se presentarán a continuación 
diversos ejemplos relacionados con la articulación en lo que va implícito el toque sonoro. 
 
IV.2.1 El Legato. 
 En el aspecto técnico del legato, se hace mención de que tenía una manera de 
realizarlo que lo distinguía. En ese sentido, su legato era una pulsación en el cual residía 
una técnica muy desarrollada y las articulaciones donde se contempla dicho ligado,32 tal 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 Entrevista a Celina Muñoz. Anexo 1c. 
 
32 El ligado (legato): ligar bien los sonidos consiste en que una tecla sumida debe esperar hasta que se 
produzca el otro sonido y entonces deberá soltarse. Aunque el ligado absoluto es difícil de conseguir por las 
propiedades mismas del piano. 
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vez era realizado como consecuencia de emplear como base la “técnica del peso” de la 
mano y del brazo. 
Sus alumnos coinciden en describir de cómo Muench realizaba el legato de una 
manera consciente cuando él enseñaba e interpretaba al piano. Un testimonio objetivo es el 
de David Gutiérrez: 
“En las primeras sesiones de piano, Muench constantemente hacía que me concentrara 
exclusivamente en las escalas en todas las tonalidades, siempre corrigiendo la correcta 
posición de las manos y por supuesto, de los dedos […] para lograr un correcto legato, 
había una dificultad: esto es, el pasaje del pulgar. No debería ser notorio el paso del pulgar,  
ya que no se debía acentuar ni modificar el ritmo. Al hundir las teclas se debía esperar 
hasta que la tecla entrara por completo. Posteriormente en Bach, veíamos el toque y cómo 
se debían ligar de manera polifónica todas las voces, en realidad esto era muy difícil”.33 
Para lograr ese ligado, Muench comentaba que no tenía que ser tanto con los dedos, 
es decir, no fijarse visualmente en los movimientos, éstos deberían ser guiados más por la 
concentración auditiva para realizarlos bien. Y, sin embargo, se nos comenta que 
mencionaba que, cuando el alumno no sabe escucharse a sí mismo, por ejemplo, al realizar 
una escala en donde realiza incorrectamente el pasaje del pulgar, aunque lo repita mil 
veces siempre estará mal, por lo tanto deberá corregirlo no desde los dedos, sino 
escuchándose atentamente, es decir, muy concentrado en donde se perciba la exactitud del 
legato, del ritmo y las sonoridades deseadas, entonces, mediante esa manera de estudiar 
podrá ejecutar correctamente dicha escala. 
Haciendo énfasis en este aspecto, es conveniente saber que la pedagogía del piano 
toma en cuenta elementos históricos que nos ayudan a comprender la enseñanza técnica de 
Muench. Desde que los pianofortes fueron cambiando hasta convertirse a los pianos 
actuales, hubo preferencia por parte de los profesores de piano en la enseñanza del legato. 
Los mismos compositores y pianistas en general, con el afán de lograr un legato 
impecable, han tenido hasta hoy día, un constante perfeccionamiento para su logro. Por 
ejemplo, ya desde la época de Beethoven él mismo hacía gran hincapié en cómo lograr un 
legato expresivo y correcto. Czerny en su autobiografía mencionaba: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




“Pasó a trabajar conmigo las piezas de estudio del tratado de [C.P.E] Bach, haciéndome 
notar en particular, el legato, que dominaba de un modo insuperable y que los demás 
pianistas de esa época consideraban irrealizable en el piano”.34  
Con estos ejemplos se muestra que, en efecto, Muench tuvo en Alemania una 
enseñanza de acuerdo a la tradición europea y es de suponer que, la técnica para realizar el 
legato, que él mismo recibió, fuera la empleada por sus maestros quienes a su vez la 
recibieron de generaciones pasadas. 
Al profundizar en cuanto a esta forma de toque de Muench, se hace la observación 
de que tenía que ver con el modo de acentuar, es decir, donde se destacaban las notas más 
expresivas que no son otras que las que ocupan los tiempos fuertes, débiles, síncopas y 
disonancias, que él hacía en cualquier plano sonoro. 
En este aspecto se consideraban todas las posibilidades de realizar el legato según 
las frases en el discurso musical. Desde sonidos a una sola voz, en grados conjuntos, o en 
saltos en diferentes intervalos, con notas en terceras simultáneas ligadas con otras terceras, 
en sextas, quintas, cuartas etc., hasta octavas y, Muench teniendo unas manos estructuradas 
y entrenadas con dedos muy abiertos y delgados se dice que podía ligar hasta intervalos de 
novena y décima sin ninguna dificultad.  
Tenemos algunas obras musicales donde Muench realizó anotaciones,35 así como lo 
hacen la mayoría de los profesores, sobre los pasajes musicales o bien en la escritura de la 
misma música, para que sus alumnos observaran lo que tenían que corregir y estudiar o lo 
que pretendía que ellos realizaran técnicamente. No obstante, para aproximarnos lo más 
posible a lo que Muench enseñaba en cuanto a la técnica e interpretación pianística, hay 
que descubrir e interpretar las indicaciones que hizo en las obras para piano (en diversas 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 (Czerny/Badura Skoda). Chiantore p. 33. Sin embargo y analizando estas afirmaciones es preciso recordar 
que ya desde el barroco, con el mismo Bach, nos habla de ciertas articulaciones que se trabajaban para lograr 
un buen legato (J. N. Forkel, Vida y Obra de J.S. Bach). También el mismo Clementi, en su método de la 
edición alemana en 1803, recomienda que ante la ausencia de una indicación de articulación específica, como 
el staccato, o frases, el intérprete se incline a realizar un legato. 
 
35 El trabajo de este capítulo se sustenta en gran medida en el análisis de los manuscritos, en este caso de las 
anotaciones que Muench hizo en las partituras de las obras musicales que estudiaban sus alumnos. Es 
necesario decir que se aprecian tres tipos de caligrafía, la primera, cuando Muench realizaba las anotaciones 
con sumo cuidado, la segunda, cuando lo hacía precipitadamente y la tercera, cuando en algunas ocasiones 
ordenaba a sus alumnos a que ellos mismos escribieran lo que él sugería. Por esta razón se apreciarán tres 
tipos de letra distintos. Entre los compositores que se han seleccionado figuran Bach, Chopin, Ravel, entre 
otros. Los libros y ediciones musicales pertenecen al archivo particular de David Gutiérrez Ledesma. 
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ediciones)36 de su “puño y letra”, los cuales constituyen verdaderos hallazgos que nos 
permiten identificar o conocer los principales aspectos didácticos a los que Muench se 
avocaba. Por tal motivo se hace necesario analizar a detalle los aspectos musicales 
pertinentes a dichas indicaciones y anotaciones.   
Volviendo al tema, en muchos casos se aprecia la palabra legato el cual la escribe 
en los pasajes musicales donde se deberá realizar de esa manera tanto para una nota con 
otra, en terceras simultáneas, sextas, o hasta octavas ligadas.etc.  
Para las dificultades técnicas en las cuales se deberían ligar correctamente las 
frases, Muench recomendaba la concentración absoluta auditiva y, posteriormente realizar 
ejercicios que contemplaran esos intervalos hasta vencer el problema. 
En el ejemplo musical n°. 1, David Gutiérrez menciona que Muench le indicó 
escribir la palabra legatíssimo (además de disminuir dim. para el compás anterior y 
creciendo cresc. para el final del compás de este ejemplo) en un pasaje que, como puede 
observarse es moderado y de carácter polifónico. 
 
Ej. Mus. 1. J.S Bach. Preludio VII en mi b mayor. Clavecín bien Temperado, vol. 1, compases 9 a 
13.  
Es decir, que con ese legatíssimo, Muench recomendaba tocar los sonidos de manera muy 
ligada, donde se puedan resaltar cada una de las voces dando una intensidad diferente de 
acuerdo a las voces que se requirieran resaltar o bien destacar.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Las ediciones son las siguientes: J.S Bach. Clavecín bien Temperado, vol. 1 y 2 Ed. Peters, Franz Kroll. 
J. S. Bach.  Partitas for the piano. Ed. Schirmer´s. Czerny, Griepenkerl y Roitzsch. 
J. Brahms. Rhapsodie op. 119  No. 4 en mi b mayor. Ed. Schirmer´s. Carl Deis 
M. Ravel. Alborada del Gracioso (form “Miroirs” Suite). Album of Maurice Ravel Masterpieces. Ed. 
Edward B. Marks.. 




En el ejemplo siguiente (2) de J. S. Bach, encontramos la indicación que hizo 
Muench: ben legato, en el cual pretendió que el alumno tocara las notas de la voz 
intermedia con las del bajo de manera muy bien ligadas, las combinaciones de digitación 
que se producen de 5-3 en sol y si bemol con el 1 de la nota re, el 5-2 del sol y do con el 1 
en la nota mi. En el siguiente tiempo otra vez repite el 5-3 y 1, después 5-4 para las notas 
sol y la y el 1 para la nota mi y finalmente, repite el mismo orden para los tiempos tres y 
cuatro. 
 
Ej. Mus. 2. J.S Bach. Preludio XVI en sol menor. Clavecín bien Temperado, vol. 1, compases 1 a 2. 
Estas combinaciones bien ligadas, hacen que el alumno desarrolle una clara 
independencia en los dedos opuestos al pulgar en la mano izquierda y que, aunado al trino 
de la voz superior el cual tendrá que hacerse también muy ligado y con las indicaciones 
que escribió Muench de lento y piano, hacen que este compás sea muy difícil en su 
ejecución y es un ejemplo muy didáctico para el desarrollo del legato. 
 
IV.2.2 El picado (staccato). 
El picado ligero que se indica por medio de un puntito sobre la nota y el destacado 
en forma de una coma, fue otro aspecto en el que Muench hacía hincapié de que se 
interpretara correctamente. También tenemos algunos ejemplos principalmente en la obra 
de Bach (partitas, suites y en los preludios y fugas del Clavecín bien Temperado). 
 En el siguiente ejemplo (3), se aprecia que Muench indicó que deberán tocarse en 
staccato las corcheas. Es decir, que, como muchos intérpretes en Bach, estiman 
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conveniente que diversos modelos, motivos, frases o bien imitaciones y/o contrapuntos de 
acompañamiento, las corcheas puedan tocarse sin ligar los sonidos. En este caso las notas 
de la voz superior de este fragmento de Bach, se observa que Muench enseñó que según el 
estilo clavecinístico, pudieran realizarse de manera separada o en staccato (más adelante se 
analizarán a detalle cómo Muench manejaba en la obra de Bach los diversos ataques ya 
mencionados (legato, staccato, destacado y portato), los cuales tienen que ver en gran 
medida con la interpretación al estilo de la época y de la manera como lo enseñaron sus 
profesores basados a su vez en la tradición alemana. 
Además, como puede apreciarse, anotó una sonoridad en piano (Muench era un 
experto para tocar los pianos y pianísimos). En cuanto a la manera de tocar el staccato en 
esta sonoridad, se dice que mantenía la muñeca baja con la única articulación de los dedos. 
Mencionaba que el problema de este tipo de staccato es, que si el alumno lo tocaba 
demasiado breve, las notas no tienen su duración adecuada, al respecto Muench también 
decía que había que considerar la velocidad de la pieza, si ésta era muy lenta, no había 
necesidad de hacer un staccato tan breve, al contrario si era demasiado rápida, por 
consiguiente el staccato se debería ejecutar muy rápido, con un ataque muy breve, 
convirtiéndose en un destacado cuando fuera tocado con más fuerza.  
 
Ej. Mus. 3 J. S. Bach.  Fuga XIII  a tres voces. Clave bien Temperado vol. 2, compases 11-15.  
 
Otro ejemplo (4), nos confirma sobre la preferencia de realizar las notas en 
corcheas en staccato. Se observa que elimina la ligadura que da idea de ligar el motivo que 
se presenta en el primer compás. Muench en lugar de colocar los puntos en cada nota se 
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limita a indicar al principio: staccato. También se aprecia que escribió: Ia vez forte y 2ª pp 
(en la repetición). 
 
Ej. Mus. 4  J. S. Bach. Partita No. 1 en Si b mayor. Minueto I. Compases 1 a 22. Partitas for the 
piano. 
Como se puede apreciar, esto lo enseñó para este Minueto el cual es una obra de 
carácter ligero, bailable, con intensidades medias como el medio fuerte, fuerte y piano, 
teniendo que ejecutarse con movimientos leves de la muñeca y staccatos donde se emplean 
solamente los dedos. Sin embargo David Gutiérrez menciona que para los pasajes de más 
sonoridad, la mano se mantenía pendiente del brazo con la muñeca curvadamente elevada, 
hundiendo las teclas por la vibración del antebrazo. En lo anterior mencionado se está de 
acuerdo con Pere Vallribera37 ya que concuerdan en este tipo de ejecución.  
 
IV.2.3 El destacado 
Sin embargo, se debía distinguir entre el staccato y el destacado, haciendo Muench 
énfasis en que éste debería ejecutar con más intensidad: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




“En cuanto al destacado, es un picado seco y de más intensidad que el anterior. Se 
obtiene por articulación del antebrazo con la muñeca fija sin rigidez para producir 
y distinguir ese sonido”.38  
Es posible apreciarlo en los primeros compases de la Rapsodia de Brahms (5) que 
Muench enseñó a su alumna Celina Muñoz y, aunque el ejemplo del destacado no es en 
notas aisladas, se presenta en acordes y octavas: 
 
Ej. Mus. 5 J. Brahms. Rhapsodie op. 119  No. 4 en mi b mayor. Compases 1 a 5. 
En el inicio de esta Rapsodia, hay varias anotaciones referentes al tipo de intensidad 
requerida: señaló que deberán tocarse los acordes con igualdad de tono, se aprecia una 
pequeña línea horizontal en el acorde de mi bemol en primera inversión que se toca con la 
mano derecha y también en el acorde del bajo de la mano izquierda, que en realidad en su 
signo es un portato, pero que Muench los indica con el afán de que se realicen de manera 
destacada, es decir con una misma intensidad en sonoridad fuerte, como el movimiento 
está indicado con un Allegro risoluto, Muench pide que se haga un staccatísimo para los 
acordes siguientes y por lo tanto esos acordes en corcheas serán breves pero resaltados, 
teniendo así un ataque diferente como su nombre lo indica, en forma de destacado. En las 
octavas del bajo puede observarse que las que tienen el ritmo en corcheas serán de igual 
manera en staccatísimo y en las octavas en negras, dibuja una pequeña línea que es la 
indicación de portato. Es posible que los pidiera así para reforzar los acordes que llevan 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38 VALLRIVERA, Pere: Manual de Ejecución Pianística y Expresión…, Op. cit. p. 34. 
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acento en la mano derecha. También puede observarse que dibujó una línea para indicar 
que el pedal derecho de resonancia, deberá entrar después de tocar el primer acorde o es 
decir, de manera sincopada. 
IV.2.4 Otros ataques. 
Para continuar con las indicaciones que hizo Muench, tenemos el siguiente ejemplo 
(6) de la suite de Bach. Se aprecia que pidió una pulsación más a fondo, profunda y anotó: 
más pesado, acentuó la voz superior y después, lo hizo en el bajo al entrar la voz que hace 
las mismas figuras: blancas y redondas. También escribió: Molto largo, esto nos da la idea 
que pidió al alumno que en un movimiento lento, es posible tocarlo con otro tipo de 
pulsación, es decir, más a fondo las teclas para obtener sonidos más “redondos”, intensos y 
así puedan ser destacados los temas. 
 




También se aprecia en el ejemplo anterior el uso del acento para destacar las voces 
como ya se ha dicho, no obstante Muench era muy preciso en cuanto a sus indicaciones 
para dar énfasis diferente al discurso musical.  
En este fragmento de Ravel, ejemplo 7, queda claro que Muench pedía intensidades 
diferentes para una frase y en una misma nota repetida.  
 
Ej. Mus. 7 M. Ravel. Alborada del Gracioso (form “Miroirs” Suite). Compases 67 a 77. Álbum of 
Maurice Ravel Masterpieces.  
 
Puede observarse en este mismo ejemplo que, en el sistema de abajo la nota fa 
sostenido viene ligada del compás anterior donde empieza la frase (plus lent) son dos 
negras, enseguida la misma nota la repitió en corcheas y después en tresillo (se aprecia el 
dibujo), para las corcheas anotó un portato, para el tresillo un semiligado, después anotó 
dos pequeños reguladores con la intención de subir al la nota la acentuada, y bajar el 
sonido hasta el do sostenido. Son apenas tres notas diferentes y en todas pidió un sonido 
distinto por medio de una pulsación que se producirá con un peso de la mano y dedos con 
diferente intención. Es en estos pequeños detalles donde Muench fue bastante exigente, no 
dejaba escapar que el alumno pudiera tocar esa frase como está indicado en la partitura: 
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expressif en récit. Es en estos aspectos tan minuciosos donde nos podemos percatar que 
tenemos la verdadera didáctica de la interpretación pianística. 
Muench acostumbraba a hacer anotaciones en las partituras de sus alumnos y, si 
éste no hacía un destacado o bien un staccato, lo ponía con letras grandes y con signos de 
admiración: ¡Staccato!, o según la palabra que indicara la corrección. Asimismo lo hizo 
para las demás formas de ataques: semiligado (non legato),39 (como se aprecia al final de 
este ejemplo): 
 
Ej. Mus. 8. J. S. Bach. Fuga XIII. Clave bien Temperado.  Vol. 2 compases 21-25.  
  
Además, el apoyado (portato o louré),40 como se ha visto en el ejemplo anterior de la 
Alborada del Gracioso de Ravel y el picado fortísimo (martellato)41 (ejemplo en la 
Rapsodia de Brahms anteriormente expuesta). 
 Si él utilizaba de manera apropiada estas formas de ataque, es probable que los 
enseñara muy bien. Entre esos ataques el picado fortísimo o martellato, a menudo Muench 
lo utilizaba con bastante frecuencia, debido a que fueron muchas las obras en que así lo 
requirió, también en sus propias composiciones.  
“Además de hallarse mucho en las obras de Liszt, Muench también lo ha utilizado como 
intérprete y sobre todo en su música, por ejemplo en obras donde el piano es tratado como 
un verdadero instrumento de percusión.”42 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 Entre ligado y staccato. Significa semiligado (non legato). El valor de las notas se reduce a la mitad 
aproximadamente. 
 
40 Cuando se desea comunicar a la tecla más intensidad. 
 
41 Significa martilleado, es producido por el ataque rápido y vigoroso del antebrazo y del brazo, con la 
muñeca arqueada y los dedos fijos sobresaliendo del nivel de los otros. El sonido producido es duro y 
metálico y se aplica en fragmentos de gran intensidad dinámica.  
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Entre otros ataques a considerar tenemos el ligerísimo (leggerissimo o jeu perlé) el 
cual era un toque muy sutil y como su propio nombre lo indica, muy ligero. Se trata de una 
forma de pulsación, en la que el peso del brazo debe ser atenuado o totalmente retenido 
mediante una elevación del hombro y pulsando las teclas suavemente, con el solo empleo 
del peso de los dedos. Es por estas características por las que Muench trataba de exagerar 
de manera natural su escenificación corporal, pero todo con fines musicales.  
En el ejemplo (9) y el siguiente (10), aunque no son estrictamente dirigidos a algún 
señalamiento que diga ligerísimo, están relacionados a que el alumno toque suave y ligero. 
La indicación en el siguiente ejemplo la hizo David Gutiérrez a petición de Muench y la 
siguiente, es con la escritura propia de Muench, como puede apreciarse: 
 




Ej. Mus. 10  F. Chopin. Sonata op. 35 No. 2 en si b menor, Marcha Fúnebre, compases 143 a 151. 
En este fragmento de esta sonata de Chopin, se aprecia: ligero suave. Pidió al 
alumno lograr esa pulsación en la sonoridad de piano. Lograr esa ligereza en la mano 
izquierda resultaba muy difícil ya que se debía lograr igualdad sonora, agilidad para 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 
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realizar las escalas descendentes de los primeros cuatro compases, los giros melódicos 
siguientes y a la vez, destacar la melodía de entre las voces en la mano derecha. 
Se dice que los pianísimos de Muench eran únicos: “los pianísimos resultaban 
verdaderamente escalofriantes”,43esto, sin duda, se debe a que sabía aplicar en los pasajes un 
toque suavísimo, con sonoridad “aterciopelada”, empleado muy a menudo tanto en su 
música así como lo que él tocaba: Chopin, Liszt, Scriabin etc., los cuales recomendaba 
tocarlos “muy parejos”.	  
Entre otros ejemplos donde Muench hacía notar que se debería tocar con diferentes 
intensidades, lo vemos claramente en las anotaciones que realizó en cuanto a la dinámica 
(ff, f, mf, p, pp), y que más tarde emplearía en su propia música, registros dinámicos más 
extensos que iban desde tres o cuatro fuertes hasta tres o cuatro pianísimos. También puede 
observarse en las anotaciones en cuanto a los reguladores de crescendo y decrescendo. En 
el siguiente pasaje de la Sonata en si bemol menor op. 35 de Chopin (ejemplo 11), hizo 
indicaciones distintas: la dinámica bien realizada para cuatro acordes: diferente intensidad, 
diferente peso. Se observa un ff, un f, un dibujo del regulador que lleva a un mf y llega a un 
p., hace énfasis en el staccato y escribe: sin pedal. Es probable que lo anotó de esa manera 
para hacer escuchar con claridad los acordes que están en staccato, los cuales también 
indica con una línea horizontal que, a la vez, también pudo ser una indicación para que no 
se hiciera un staccato breve, sino un poco más en forma de tenuto es decir, una leve 
tensión sobre la nota. Se deduce que hace ver al alumno que, en un regulador, deberá hacer 
distintas intensidades bien diferenciadas desde un doble fuerte (ff) hasta un piano (p) y esto 
en apenas cuatro acordes, como puede observarse: 
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  





Ej. Mus. 11 F. Chopin. Sonata op. 35 No. 2 en si b menor, compases 39 a 42.  
 
IV.3 Análisis y estudio de las escalas, arpegios y ejercicios de extensión.  
Es indudable que la enseñanza de las escalas44 fue parte imprescindible en las 
clases de piano de Gerhart Muench. 
“El aprendizaje en recorrer el teclado y la igualdad de pulsación (condición que hay que 
velar siempre) en su recorrido, es el objeto de estudio de las escalas”45  
En la pedagogía de Muench (así como en la mayoría de los profesores de piano), 
era importante que el alumno estudiara y/o practicara las escalas en todos los tonos y 
modos tanto mayores como menores (armónica, melódica y natural) contenidas en el 
círculo armónico. Éstas debían ejecutarse lentamente, primero una mano, después la otra y 
posteriormente juntas. Hacía hincapié en realizarlas en diversas sonoridades desde pp, p, 
mp, mf, f, ff y hasta triple fuerte (fff), además con diversas fórmulas rítmicas. En 
movimientos contrarios, a distancia de terceras, sextas y décimas, con manos cruzadas y en 
diversas intensidades entre otras variantes. No obstante, Muench daba por hecho de que los 
alumnos que él atendía, deberían haberlas ya aprendido. Muchos de ellos ya las habían 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44 Serie o sucesión de sonidos que se tocan en grados conjuntos ordenados (sea tonal o no) tanto ascendente 
como descendentemente en cualquier tonalidad y modo. 
 




ejercitado con otros profesores antes de ser estudiantes de Muench. Sin embargo, a quienes 
veía que les faltaba mayor dominio, las estudiaban como anteriormente se ha explicado. 
Entre las observaciones que hacía acerca de ellas, se consideraba el correcto pase 
del pulgar y la igualdad sonora entre otros aspectos. 
“La principal dificultad para su correcta ejecución reside en el paso del pulgar y en saber 
cómo y cuándo hay que pasarlo”46  
Es de suponer que en realidad Muench se veía en el mismo dilema pedagógico en 
cuanto a la enseñanza de las escalas. Por una parte se ha comprobado que le gustaba 
ejercitarlas por separado, escribiéndolas en el cuaderno pautado de sus alumnos y, por otro, 
estudiándolas en los métodos como Hanon, Czerny, Beringer y otros. Sin embargo, Ponce 
Montero nos dice que tenía la predilección de que, conforme fueran apareciendo en las 
piezas musicales, en las sontas por ejemplo, ahí aprovechaba para que el alumno sólo 
estudiara las que tenía que practicar en dichas piezas. Haciendo una comparación con 
Beethoven, vemos que: “las escalas en particular, representaron para Beethoven un terreno de 
experimentación especialmente fértil”. 47 En sí, se trataba de experimentar con ellas para 
obtener resultados en cuanto a lo que se trataba de desarrollar. La preferencia era 
practicarlas de acuerdo a lo que contenían las obras de estudio. Esto lo comprueban sus 
discípulos, debido a que aún hoy día, algunos de ellos prefieren realizar los ejercicios 
técnicos a sus alumnos de acuerdo a las dificultades de la obra y de la propia escritura.  
Volviendo nuevamente en cuanto a la dificultad de que muchos alumnos tienen, 
refiriéndonos al pase del pulgar, hay diversos autores de métodos que aconsejan realizar 
primeramente ejercicios basados en el movimiento que debe hacer el dedo pulgar. Dichos 
métodos, tratándose de autores europeos y que, por su lógica de ejecución, pudieran ser 
afines a lo que probablemente el mismo Muench así los realizó y enseñó: 
“Para facilitar el paso del pulgar Rudolf Ma. Breithaupt aconseja: realizar una pequeña 
flexión de la mano derecha hacia el lado izquierdo con ligera elevación de la muñeca al 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 Ibidem. 
 




ascender y separando un poco el codo del cuerpo al descender para el paso del tercer dedo 
por encima del pulgar (a la inversa para la mano derecha).48  
El dato nos lo confirma Celina Muñoz, quien ha mencionado que las escalas 
siempre fueron significativas en clase, las cuales presentaban además del pasaje del pulgar 
(en los cuales tenía que mover las manos de acuerdo a la cita anterior), problemas como la 
igualdad, coordinación y agilidad. Tenemos otra opinión: 
“Con la mano en posición fija, ejercitar el pulgar pasando por debajo de los demás dedos 
de forma gradual, sin estar en tensión ningún tendón, ligamentos y músculos de la mano y 
del brazo. Es conveniente que el dedo pulgar se prepare anticipadamente.”49  
Una vez que se hubo practicado lo suficiente, Muench dejaba que el alumno 
pudiera experimentar sobre el teclado aspectos como la igualdad en los dedos, el sonido, y 
al final la velocidad. También es posible que las haya enseñando en forma de clúster50 dato 
que nos proporciona quien fuera alumna de Muench, Celina Muñoz: recorrer el teclado 
desde la tonalidad de do mayor hasta completar varias escalas. Tocar en forma de clúster 
los dedos 1-2-3 y cambiar a 1-2-3-4 anticipando la posición tanto para la derecha como la 
izquierda. Siempre cuando esto se haga en las tonalidades de la misma digitación. 
Nuevamente con manos separadas (ya que el cerebro registra mejor y se aprende con 
claridad porque los hemisferios actúan de manera cruzada es decir; al ejercitar la mano 
derecha, se incide en el hemisferio izquierdo y viceversa). Posteriormente juntar las dos 
manos, como ya se ha dicho sólo después de haber estudiado cada mano por separado. En 
cuanto a que las escalas se ejecuten de manera precisa y con una sonoridad igual: 
“Para tener una igualdad sonora es mejor según el maestro Muench, quitar fuerza a los 
dedos fuertes 1-2-3 y aumentar fuerza a los dedos débiles 4-5, ya que éstos nunca van a 
igualar en fuerza a los fuertes.” 51 
También se nos ha hecho mención de que recomendaba realizarlas con las manos 
cruzadas, es decir la mano izquierda sobre la derecha y viceversa, un ejemplo lo muestra 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 VALLRIVERA, Pere: Manual de Ejecución Pianística y Expresión…, Op. cit. p. 23. 
 
49 Guillermo Pinto Reyes. Anexo 1.h 
 
50 Hablando de forma general, un clúster consiste en tres o más notas contiguas tocadas al mismo tiempo, por 
ejemplo, tres o más notas cualesquiera adyacentes del piano pulsadas simultáneamente. 
 
51 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.a 
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David Gutiérrez en una anotación de Muench, encontrado en la parte posterior de la 
música de las Baladas de Chopin de la edición Schirmer´s: (imagen 1)52 
 
Imagen 1. Anotación de Gerhart Muench: escala do mayor, manos separadas. 
Sin embargo, se dice que Muench daba énfasis a que el sonido tenía que ser muy 
bien pensado, es decir que los mensajes que enviara la mente de lo que se desea tocar 
tenían que partir de ahí. Y en este aspecto coincidía con otros músicos: 
“El control sonoro debe ser mental, no tanto del control de articulación y pulsación de los 
dedos en sí, sino de los mensajes que envíe la mente para saber qué sonido producir.” 53 
La transmisión pedagógica en muchos de los casos, en cuanto al aspecto de la 
ejercitación de las escalas, ha tenido históricamente una forma de llevar el aprendizaje de 
manera variada y múltiple. Pero lo que más se acerca a definirlo, fue la transmisión verbal 
de profesor a alumno y por métodos. Y es por esa característica, que haya aun hoy día 
semejanzas tan claras en los aspectos a trabajar y cómo realizarlos.  
En cuanto al tiempo de estudio se nos hace mención de que Muench no hacía que 
estudiaran demasiado las escalas, decía: con una escala diariamente es suficiente, pero bien 
estudiada54. Se presenta otro comentario con la finalidad de apreciar cómo hay 
coincidencias en cuanto los conceptos que solo se da entre músicos de un nivel 
artísticamente importante: “Es mejor practicar una escala diariamente no más de 15 minutos”.55  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Archivo David Gutiérrez 
53 Guillermo Pinto Reyes. Anexo 1.h 
 
54 Entrevista a Celina Muñoz. Anexo 1.c 
 





“Con una escala es suficiente, no tiene que ser diariamente, porque los dedos sienten (sic) 
qué tipo de ejercicio necesitan, a veces es muy tedioso estudiar sólo ejercicios de 
técnica.”56  
Por ese motivo se ha hecho hincapié sobre lo que mencionó Muench: “mejor la 
aplicación de la técnica en el repertorio. En las obras está todo. Hay escalas, terceras, sextas, 
octavas, arpegios etc”.57 Confirmándolo Ponce Montero ahora él como profesor, lo que 
aprendió siendo alumno de Muench: “Mejor estudiar las escalas como se vayan presentando en 
las obras”.58  
Se ha dicho que el uso de estudiar las escalas, ya sea las que están contenidas en el 
repertorio o bien dentro del círculo armónico, ha sido hasta hoy día una práctica que 
realizan los músicos en general con el fin de “estar en dedos” “de calentar” de “adquirir 
velocidad” etc., pero se menciona que muy pocos se han percatado de que, realizar 
correctamente una escala, conlleva varios factores que no sólo son los de realizar muy 
rápido dicha escala. Se ha visto por experiencia que ejecutarlos muy lentamente tiene 
mejores resultados: 
“Cuando llegué a estudiar con Marcel Dupré, en París, en la primera clase me pidió que le 
tocara una escala. Al sentarme al piano medité cómo la tocaría. La hice muy lentamente 
con una sola mano y después agregué la otra, cuidando tener una pulsación, un sonido y un 
ritmo muy exactos” 59 
Sin comprender aun la importancia de hacerlo así, pregunté -¿porqué muy 
lentamente?  y respondió:  
“así me enseñó mi maestro en Morelia: Bernal Jiménez. Al principio no entendía, ahora me 
percato de la importancia: es darse cuenta del movimiento natural de los dedos, su 
entrenamiento, el ritmo muy exacto, ya que tocar lento y muy piano es demasiado difícil, 
traté de tener una pulsación muy pareja en una sonoridad  muy queda en piano. Y el 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 Guillermo Pinto Reyes. Anexo 1.h 
 








resultado fue sorprendente. El comentario de Marcel Dupré fue muy significativo: “muy 
bien, usted tiene una gran escuela”.60 
La anterior descripción se presenta con el afán de demostrar que el procedimiento 
de Muench se asemeja y coincide con la forma de enseñanza de otros y que, por 
consecuencia, se deduce de la importancia que tiene la pedagogía musical como una 
ciencia universal, que puede ser utilizada independientemente de lugares, circunstancias, 
medios y personas; y, que en su conjunto, se vayan estableciendo parámetros de enseñanza. 
Así también Wilhelm Bachaus61 nos confirma con el siguiente comentario: 
“Personally, I practice scales in preference to all other forms of technical exercises when I 
am preparing for a concert. Add to this arpeggios and Bach, and you have the basis upon 
which my technical work stands. Pianists who have been curious about my technical 
accomplishments have apparently been amazed when I have told them that scales are my 
great technical mainstay- that is, scales plus hard work.”62 
No es casual que asimismo, en casi todos los tratados de técnica pianística, es sin 
duda obligatorio que dentro de la formación del pianista, éste adquiera un dominio técnico 
en todas sus formas, en este caso de las escalas63. En ese sentido se propone y se confirma, 
que Muench dio una gran importancia a este aspecto para desarrollar la técnica de sus 
alumnos, no solo dentro de las obras, más bien nos mencionan que realizó ejercicios 
específicos tanto para abordar las escalas así como los arpegios. 
Tenemos unos manuscritos64 que comprueban la enseñanza de algunas de las 
escalas y arpegios realizadas por Muench a la alumna Ana María de Robles65. En el 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60 Guillermo Pinto Reyes. Anexo 1.h 
61 Wilhelm Bachaus, nació en Lepzig Alemania. 1884. Ganador del primer premio del famoso concurso 
Rubinstein en París a los 21 años. 
 
62 Traducción: personalmente, practico escalas con preferencia a cualquier otra forma de ejercicios de 
técnica, cuando me estoy preparando para un concierto. Añádase a esto arpegios y Bach, y usted tiene la	  base 
sobre la	  cual mi trabajo técnico se encuentra. Pianistas que han tenido curiosidad por mis logros técnicos, 
aparentemente, han sido sorprendidos cuando les he dicho que las escalas son mi gran pilar técnico, es decir, 
las escalas es lo mejor de mi trabajo. 
 
BACHAUS, Wilhelm: “The Pianist of To-morrow”. En: Great Pianists on Piano Playing.  James Francis 
Cooke. New York. Ed. Dover Publications. 1999. p. 53 
 
63 Las más utilizadas son: escalas diatónicas mayores y menores (naturales, armónicas, melódicas), y escalas 
cromáticas. 
 
64 Archivo David Gutiérrez (los ejemplos siguientes son extraídos de estos manuscritos, excepto los 
elaborados por el autor de la tesis, y pertenecen a este archivo). 
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ejemplo siguiente (12), tenemos un modelo de extensión entre los dedos como un ejercicio 
previo a las escalas. Son acordes desglosados en cada grado de la escala que, 
independientemente del modo en que están escritos, mayor, menor y disminuidos, están 
separados melódicamente en intervalos de terceras de manera ascendente y descendente. 
 
Ej. Mus. 12. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 1, s/f. 
La digitación que escribió para su ejercitación es: 2-3-4, 3-4-5 para la mano 
derecha, 5-4-3, 4-3-2, para la mano izquierda. Muench anotó: etc. con la finalidad de 
seguir con la secuencia del modelo. También se aprecia: manos separadas, lo cual 
comprueba lo que se mencionó en cuanto a la preferencia de realizar los ejercicios 
separadamente. 
En el manuscrito siguiente (13), se aprecian las diversas formas de enseñar una 
escala, en este caso la de la menor armónica y melódica a tres octavas. Entre paréntesis 
escribe la palabra Esquemas con la intención de que el alumno ejercite un modelo basado 
en el arpegio de la menor con la digitación que también indica. Escribe que se realice en 
tres octavas y en staccato. En la parte de abajo realizó el mismo modelo pero ahora en la 
bemol y expresó: misma digitación. Lo anterior nos hace ver que aprovechó el estudio del 
arpegio en la misma tonalidad de la escala, y el cambio a la bemol lo realizó para dejar la 
misma digitación en otra posición en el teclado. Es de observar que, estos ejemplos 
encontrados no inician con la escala de do mayor como se puede suponer que iniciara el 
estudio de las escalas, sin embargo se propone que es muy probable que así haya iniciado, 
es decir, con el mismo método de estudio. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
65 Oriunda de la ciudad de Celaya, Guanajuato. Estudió piano y composición con Gerhart Muench en la 
Escuela de Música de la Universidad de Guanajuato. Dichos manuscritos debido al tiempo (más de cincuenta 
y cinco años) de su elaboración, éstos en algunos casos pueden ser apreciados con claridad, no obstante en 





Ej. Mus. 13. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 1, s/f. 
El siguiente ejercicio n° 14 (extraído también del manuscrito 1), está basado en el 
modelo anterior, excepto con la diferencia de que las dos primeras notas se tocan por 
grados conjuntos y después hace un salto con intervalo de cuarta justa (primer sistema) de 
manera ascendente y descendente. En el segundo sistema se observa que lo realizó de 
manera invertida es decir, primero el intervalo de cuarta justa y después por grado 
conjunto. Muench anotó: misma digitación, para referirse al modelo del ejercicio anterior. 
En el tercer sistema, se puede apreciar el arpegio de fa mayor con las digitaciones 1-2-3 
para la mano derecha y 5-3-2 para la izquierda.  
“Es de suponer que los ejercicios anteriores en el primer ejemplo, sirvieron como 
antecedente a la aplicación de los arpegios y que su finalidad eran para que el alumno 
adquiriera buena extensión y/o abertura entre los dedos y, por supuesto el manejo de la 
colocación o bien el amoldar las manos de acuerdo a las tonalidades”. 66 
Finalmente, se aprecia en la escritura de Muench al indicar también staccato y 
escala en sol mayor, lo cual nos indica que primeramente los ejercicios deberían realizarse 
de manera ligada y después separada o en staccato y se deduce que dejaba de tarea el 
estudio de la escala anteriormente señalada. Con estos ejemplos iniciales podemos ver que 
Muench era muy minucioso y sistemático en cuanto a la enseñanza. 
 
Ej. Mus. 14. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 1, s/f. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66 Entrevista a David Gutiérrez Ledesma. Anexo 1.b 
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En el siguiente manuscrito (15), se aprecian tres escalas: la de mi menor (armónica 
y melódica), la de re mayor y re menor (armónica). Entre las indicaciones principales 
podemos apreciar: tres octavas, misma digitación y también en sentido contrario. En este 
se puede observar que enseña la forma de tocar las escalas de manera contraria o 
movimiento contrario, tanto ascendente como descendentemente. Se observa que en los 
ejercicios de arpegios ahora inician con una cuarta aumentada seguida de un intervalo de 
medio tono, los cuales Muench señala que se realicen con la misma digitación. Enseguida 
se aprecia el arpegio de fa menor y el acorde de séptima disminuida: fa #- la-do-mi b (sin 
la tercera del acorde), lo cual hace que, con esas distancias de intervalos, los dedos vayan 
adquiriendo diversas extensiones entre ellos. 
En su método de estudio, se puede observar que Muench era claro y conciso: 
primero escribió la escala de mi menor con sus respectivas digitaciones para las dos manos. 
Después indicó tres octavas (subrayado) con la finalidad de que el alumno trabajara dicha 
escala en tres octavas tanto ascendente como descendentemente. Posteriormente realizó el 
modelo del ejercicio y anotó: misma digitación (que se refiere a la digitación del primer 
documento ya ejemplificado) tanto ascendente como descendentemente, y a la inversa la 
presentación del modelo. Enseguida escribió: escala en mi menor melódica (para que el 
alumno realizara el mismo procedimiento). Después anotó el arpegio de fa menor. 
Enseguida, el ejercicio basado en un intervalo de segunda menor y uno de cuarta 
aumentada, con la finalidad de que el alumno extendiera los dedos 3 y 5 de la mano 
derecha y a la inversa para la izquierda. Por último, se observa otro tipo de arpegio: fa #, 
la, do, y mi b (sin la tercera del acorde). Y añadió: Escala de Re Mayor (subrayado) 
también en sentido contrario. 
 
  Ej. Mus. 15. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 2, s/f. 
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En el ejemplo musical (16), Muench anotó la escala de re menor harmónica (sic) 
(apenas es perceptible) y escribió: corcheas, terceras, sextas y sentido contrario. 
Se aprecia como inició con un arpegio disminuido de fa#-la-do. Se observa que  
amplió el ejercicio inicial (primer documento). Añadió otra nota: do-re (2ª mayor), re-fa 
(3ª menor) y fa-si (4ª justa). Conservó el mismo modelo de manera ascendente en 
intervalos de segunda, tercera y cuarta. Como se puede observar, las digitaciones para la 
mano derecha son 2-3-4-5 y para la izquierda 5-4-3-2 o sea, a la inversa. Al descender se 
realiza con el mismo orden. También escribió: escala en re menor harmónica (sic) y se 
aprecia que anotó: corcheas, terceras, sextas y sentido contrario. Por primera vez, Muench 
enseñó al alumno que la escala se toque a esos intervalos de distancia. En tal sentido, se 
aprecia que dibujó las notas si-re, enseguida unas líneas horizontales y después las notas 
re-si, es decir, en su inversión para dejar claro que la escala se puede practicar a esas 
distancias de intervalos. 
Posteriormente escribió el arpegio do-mi-sol #, y por último, los ejercicios de 
extensión para los dedos 4-3- 2 y 1 (mano izquierda) en las notas do-fa-la (a la inversa para 
la mano derecha: 1-2-3- y 4) subiendo por grados conjuntos el mismo modelo, a saber: 
intervalos de cuartas, terceras y segundas, independientemente si son intervalos mayores, 
menores, disminuidos y/o justos. 
 
Ej. Mus. 16. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 2, s/f. 
En los siguientes ejemplos (17-18), se puede apreciar que añadió otros dos 
elementos: realizó las escalas a distancia de décimas y ahora pide que se ejecuten a mayor 
velocidad. Es preciso notar que la metodología empleada por Muench, va de menos a más, 
de manera progresiva, es decir que de manera paulatina va añadiendo nuevas formas en el 
estudio de la técnica de las escalas. 
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En la parte superior se aprecia: escala en si menor melódica, en terceras, sextas, 
décimas y más velocidad. Enseguida escribió las notas del ejercicio modelo, el cual 
podemos observar que se encuentra en otro orden: intervalos de terceras, segundas y 
cuartas de manera ascendente y a la inversa de manera descendente. Agregó: Escala la 
mayor: terceras, sextas, décimas y más abajo indica: ¡fuerte!, repetir la escala en terceras 
y décimas, para lo cual dibujó las notas de la- do # (distancia de tercera mayor), mi - do# 
(distancia de sexta mayor) y la- do# (en una distancia de décima). 
Con estas indicaciones sería redundante mencionar que Muench quiso desarrollar 
en el alumno tanto la fuerza y por lo tanto mayor sonoridad así como la velocidad. 
También puede apreciarse el acorde de séptima mayor sobre acorde aumentado: do-
mi-sol#-si, y, posteriormente otro modelo: do-reb-fa#-sol, que, con la combinación de esos 
intervalos se hace que los dedos tengan otro tipo de extensión, sobre todo entre los dedos 
intermedios. 
 
Ej. Mus. 17. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 3, s/f. 
En el mismo documento podemos apreciar que inició con el arpegio de séptima 
mayor sobre acorde menor: do-mib-sol-si en dobles corcheas. Posteriormente realizó el 
mismo acorde pero con el mi natural (es posible que haya mencionado al alumno que lo 
ejecutara en el modo mayor y menor), después con tresillos y de manera ascendente dicho 
modelo en grados conjuntos, escribió la palabra hasta, para llegar a la octava superior y de 
ahí descender y escribió: baja hasta y llegar a donde partió. En el siguiente sistema realizó 
el arpegio de séptima menor sobre acorde menor: do-mib-sol-sib de manera ascendente y 
descendente a dos octavas. Enseguida el ejercicio lo presentó en otro orden de intervalos 
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(2ª-4ª-2ª) de manera ascendente y (2ª-4ª-2ª) de manera descendente, sube por grados 
conjuntos hasta una octava y desciende.  
Enseguida Muench escribió: escala en fa sostenido menor harmónica (sic), como 
antes, otra vez sextas, sentido contrario y repite: sentido contrario para la escala que 
deberá realizarse a una distancia de terceras, sextas y décimas, como se aprecia al final del 
tercer sistema. 
Por último, anotó el arpegio do-mib-solb-sib es decir, de séptima menor sobre 
acorde disminuido. Presentó el ejercicio sobre el mismo modelo pero ahora con los 
siguientes intervalos: (2ª-4ª-3ª) ascendentemente y (3ª-4ª-2ª) descendentemente. 
 
Ej. Mus. 18. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 3, s/f. 
Como se puede apreciar, el arpegio se fue transformando de la siguiente forma 
(ejemplo 19): 
 Ej. Mus. 19 Síntesis del arpegio en acordes y su transformación. 
Se deduce que éstos se realizaron de forma metodológica con la intención de que 
los dedos tuvieran diversas extensiones entre ellos, de conseguir la igualdad en las dos 
manos entre otros aspectos a desarrollar. Asimismo, el ejercicio desde el primer modelo va 





Ej.Mus. 20. Modelo de intervalos para extensión de los dedos. 
Realizando diversas combinaciones de intervalos: 3ª-2ª-4ª para ascender y a la 
inversa para descender. 2ª-4ª-2ª- y 2ª-4ª-3ª  de la misma manera ascendiendo y 
descendiendo. 
El ejercicio para tres notas se fue presentando en diversas combinaciones de intervalos 
(ejemplos 21-26): 
 
Ej. Mus. 21  
 
Ej. Mus. 22  
 




Ej. Mus. 24 
 
Ej. Mus. 25 
 
Ej. Mus. 26 
 
En base a lo anterior, David Gutiérrez nos confirma que pedagógicamente Muench 
presentó ejercicios bien razonados, de manera progresiva como ya se ha dicho, que hay una 
diversidad de variantes a partir del modelo, que tiene cambios en la velocidad, en la fuerza, 
en los ritmos. Menciona que éstos se deberán realizar con las manos separadas y que las 
escalas se ejecutaran a distancias de terceras, sextas y décimas añadiendo los movimientos 
contrarios. 
Por último, se puede mencionar que la propuesta para el desarrollo técnico del 
pianista, Muench se basó en las escalas, arpegios y ejercicios preparatorios como parte de 
la disciplina en el estudio de los alumnos. 
La descripción del siguiente documento, nos lleva a confirmar lo antes mencionado 
en cuanto a la secuencia, diversidad y de cómo Muench paulatinamente creaba los 
ejercicios para, en este caso, a su alumna. Se puede observar el mismo procedimiento de 
presentación de los aspectos a estudiar. 
En el siguiente ejemplo (27), escribió: fa sostenido menor melódica, como antes, 
otra vez sextas, sentido contrario. Se aprecia en el primer sistema el arpegio de séptima 
menor sobre acorde mayor de manera ascendente a dos octavas y descendente. Enseguida 
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se puede apreciar un ejercicio para “abrir” los dedos 2-4 y 3-5 para la mano derecha y 5-3 
y 4-2 para la izquierda. La extensión se realiza con intervalos de 5ª, a partir del do central 
del piano, subiendo por grados conjuntos con el mismo modelo hasta una octava y regresa 
de la misma manera a la inversa. Es muy probable que después de haber realizado el 
ejercicio con manos separadas, después pidiera que se ejecutara conjuntamente ya que más 
adelante escribió las dos primeras notas de manera simultánea así como las otras dos notas 
del modelo. Aquí se observa que dibujó una línea de fraseo con la intención de realizar 
movimientos ligados y separados con la muñeca. Por último se observa otro arpegio: do-
mi-sol-la. 
 
Ej. Mus. 27. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 4, s/f. 
En el documento siguiente (ejemplo 28), se puede apreciar que Muench llevaba un 
control temporal o por fechas para que el alumno estudiara sus tareas encomendadas, se 
aprecia que está fechado el día 28 de julio de 1955 (no es muy legible el número 5, último 
de la fecha ya que parece un 9, pero la secuencia de fechas que presenta en los siguientes 
documentos nos hacen ver que esta primera fecha se refiere al año de 1955). Continuó con 
el mismo orden de ejercicios pero de manera variada. Anotó: Mi Mayor, como antes. Se 
refiere que deberá estudiarse ahora esta escala con las indicaciones hechas desde el 
principio. Realizó el arpegio do-mi-sol-lab.  
Enseguida, se puede apreciar un ejercicio como el del ejemplo anterior con las 
mismas digitaciones, pero ahora iniciando a la inversa de los dos primeros intervalos. Para 
no dibujar todas las notas hasta la octava superior Muench escribió: etc., hasta y al 
descender también indicó: etc., bajando. Posteriormente realizó el mismo ejercicio pero 
con las dos primeras notas (mi-si) de manera simultánea y así sucesivamente  (do-sol) 
como en el modelo del ejemplo anterior, también escribió: ascend. y desc, etc. 
En este mismo documento, a quince días de la anterior fecha, es decir, el 12 de 
agosto de 1955, quedaron registrados los ejercicios que llevan el mismo procedimiento de 
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los anteriores, ahora anotó la escala en la tonalidad de Mi mayor y a distancia de sextas. Se 
puede apreciar que anotó do-mi de manera conjunta y sol-si de igual forma con las 
digitaciones 2-3 y 4-5 para la mano derecha (a la inversa para la mano izquierda),  
repitiendo éstas últimas para regresar y el mismo modelo sucesivamente por grados 
conjuntos. Se observa que Muench escribió: hasta y bajando para abreviar. 
 
Ej. Mus. 28. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 4, 28 de julio de 1955. 
El ejemplo musical n° 29 con fecha del día 6 del mes de octubre de 1955, 
encontramos el siguiente conjunto de ejercicios en los que se puede apreciar la misma 
metodología. Primeramente expuso el arpegio: do-mib-sol-lab, después do-mib-solb-la, es 
decir lleva la misma secuencia de alterar las notas (como se presentó en los modelos 
anteriores) pero con la diferencia de que la última nota es la. Enseguida el ejercicio de 
extensión (4ª y 6ª) ascendiendo y descendiendo. Por último, la indicación de la escala a 
estudiar, en este caso es la de do # menor melódica. Modificó el modelo del arpegio: do-
mib-sol-la y presentó el ejercicio de extensión, ascendiendo y descendiendo. 
 
Ej. Mus. 29. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 4, 6 de octubre de 1955. 
En el ejemplo con fecha del 12 de marzo de 1956, Muench prosiguió las clases y la 
secuencia de los ejercicios. Se puede observar que anotó: repetirlo, más despacio. 
Posteriormente escribió el arpegio de do-mi-sol#-la  ascendiendo en dos octavas y en 
dobles corcheas. Después anotó: sol sostenido menor harmónica, terceras, décimas, fa 





Ej. Mus. 30. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 5, 12 de marzo de 1956. 
 
En el siguiente ejemplo (31), podemos observar que realizó ejercicios de extensión: 
do-sol (quinta) y fa-si (cuarta) repitiendo de manera simultánea cada dos notas de manera 
ascendente por grados conjuntos (con una flecha hacia arriba para abreviar) y 
descendiendo a la inversa. La fecha de esta sesión es del 2 de abril de 1956 y escribió: sol 
sostenido menor armónica, sextas, sentido contrario. Es decir, que repitió la escala de la 
clase anterior pero ahora pidiendo que se realizara a distancia de sextas (que faltó 
anteriormente), también en sentido contrario. 
 
Ej. Mus. 31. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 5, 2 de abril de 1956. 
Se deduce la siguiente sesión (ejemplo 32). Inició con el ejercicio de notas dobles 
simultáneas, ahora con intervalos de quintas con el mismo modelo, también siguiendo la 
misma secuencia de la manera de realizar el ejercicio. Se aprecia que anotó: sol sostenido 
menor melódica y repetir. A quince días de esta clase, el 23 de abril del mismo año, inició 
el modelo con intervalos de quintas y de sextas seguidas (do-sol y re-si) es decir, que el 
ejercicio se complica en la extensión de la sexta que deberá realizarse con los dedos 2 y 5 
para la mano derecha y 4 y 1 para la izquierda, al descender será a la inversa. 
 
Ej. Mus. 32. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 5, 9 de abril de 1956 y 23 de 
abril de 1956. 
En siguiente manuscrito (ejemplo 33), podemos observar con la misma fecha 
registrada (23 de abril de 1956) el mismo modelo, pero ahora siguiendo la secuencia 
anterior, es decir, por grados conjuntos, ascendiendo y descendiendo. Puede observarse 
que realizó el arpegio de do-mi-fa y lab, esto con la finalidad de exigir extensión entre las 
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notas fa – lab, que deberán tocarse con los dedos 3 y 4 de la mano derecha y el cruce del 
dedo pulgar entre el la bemol con dedo 4 y el do con  el dedo 1. 
Para la mano izquierda tenemos la dificultad de hacer esos intervalos con dos 
posibilidades: do (4), mi (3), fa (2) y lab (1), donde se aprecia el problema de tocar con el 
dedo 1 el lab y tener que realizar el cruce con el dedo 4 hasta el do para repetir la 
secuencia. La otra opción es tocarlos con la siguiente digitación de la mano izquierda como 
así lo estamos considerando: 5-4-3 y 2, teniendo que dejar el 1 para el siguiente, pero  
teniendo el cruce con los dedos 1 y 4. Como puede apreciarse, las posibilidades de 
extensión entre los dedos de las dos manos, se amplían en diversas posibilidades y por lo 
tanto en varias extensiones, lo que da como resultado un dominio del teclado, un desarrollo 
en las manos bien conformadas o “amoldadas” a las distancias entre las teclas con sus 
respectivas distancias de intervalos. Y, lógicamente, el desarrollo adquirido mediante los 
diversos toques o presiones que se permitan en las intensidades requeridas, además de la 
flexibilidad, fuerza, elasticidad, de lo que conforma las partes físicas propias de lo que es la 
estructura biomecánica de las manos y brazos del pianista. Por último, Muench escribió: 
escala de fa sostenido mayor y sol bemol mayor (enarmonía). 
 
Ej. Mus. 33. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 5, 23 de abril de 1956. 
Como se aprecia en el ejemplo musical 34, Muench continuó con la secuencia o 
bien el método de presentar lo que deseaba que el alumno fuera desarrollando. En clase 
con fecha del 7 de mayo de 1956, se observan notas dobles de manera simultánea do-mi y 
fa-si, repitiendo las notas del intervalo por cuartas en las que se tocan con digitación 3 y 5 
lo cual hace evidente que la dificultad técnica se encuentra en esa extensión (de cuarta). 
Asimismo, el ejercicio del arpegio do-mib-fab y lab hace que la abertura entre los dedos 3 
y 4 se realice en un intervalo de una tercera mayor. Después Muench anotó la escala a 
estudiar: mi bemol menor armónica. 
 
Ej. Mus. 34. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 5, 7 de mayo de 1956. 
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Para el 5 de junio del mismo año (ejemplo 35), presentó también el mismo ejercicio 
pero presentando a la inversa de los intervalos (cuartas y terceras), el arpegio do-re-fa y la, 
también ascendente y descendente y la misma escala mi bemol menor pero de forma 
melódica. 
 
Ej. Mus. 35. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 5, 5 de junio de 1956. 
En la siguiente sesión (ejemplo 36), Muench inició anotando: repetido, o sea que se 
refiere al ejercicio de extensión de la clase anterior. Se observa que escribió mi bemol 
menor, pero lo corrigió y puso: re bemol mayor. En el mismo ejemplo y de manera  
ilegible, se puede apreciar que anotó la fecha 9.7 es decir, el 9 de julio e inició con el 
mismo modelo de los ejercicios anteriores pero ahora con segundas y cuartas cada dos 
notas simultáneas. Se ve que las extensiones se amplían entre los dedos 2-3-4 y 5. 
 
Ej. Mus. 36. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 5, 11 de junio de 1956 y 9 de julio de 
1956. 
En el ejemplo 37 se observa el acorde do-re-fa#-la, desglosado en arpegio y los 
ejercicios continúan la secuencia requerida, con segundas y terceras con el modelo 
anterior. 
Se deduce que la fecha es antes del 10 de septiembre de 1956, debido a la secuencia 
de los ejercicios posteriores y anteriores. Este documento 6 es el que está más deteriorado, 
su apreciación apenas se distingue.  
 
Ej. Mus. 37. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 6, s/f. 
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Otro ejemplo, el 38, comienza con el acorde de re bemol con séptima: do- 
reb- fa- la. Y los ejercicios respectivos. Se deduce que dice: re bemol menor 
melódica, terceras y décimas. El siguiente ejercicio, es a la inversa del anterior en 
cuanto a los intervalos. Fechado como se indica: 10. 9 (diez de septiembre de 
1956). 
 
Ej. Mus. 38. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 6, 10 de septiembre de 1956. 
En el siguiente (39), tenemos el arpegio a trabajar es: do-reb-fa-lab, y escribió la 
siguiente escala la bemol mayor. El ejercicio de extensión lo presentó con las notas 
sucesivas: mi-do (descendiendo), si y la (ascendiendo) subiendo el modelo por grados 
conjuntos para después descender. Posteriormente (apenas es perceptible), se observa el 
arpegio do-reb-fab- lab.  
 
Ej. Mus. 39. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 6, 25 de septiembre de 1956. 
Se puede observar a continuación (40) que Muench anotó: fa menor armónica, 
terceras, décimas y sentido contrario. Siguió realizando diversas combinaciones con los 
mismos modelos tanto en los ejercicios de extensión así como en las aberturas en los 
arpegios.  
 
Ej. Mus. 40. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 6, 8 de octubre de 1956. 
En lo sucesivo, los ejemplos siguientes siguen con la misma orden, es decir el 
mismo procedimiento de estudio como se puede observar en los documentos y ejemplos 
que aquí se presentan, también se puede apreciar cronológicamente las fechas de cada 
sesión o clase de la técnica específica en escalas y arpegios con sus respectivas variedades 




Ej. Mus. 41. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 6, 14 de febrero de 1957. Escala de Fa 
menor (melódica). 
 
Ej. Mus. 42. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 6, 5 de marzo de 1957. Escala de Si 
bemol mayor.  
En el siguiente (43), se presenta un ejercicio de extensión: do-mi-fa-si con las 
mismas figuras y procedimiento como ya se ha dicho. Sin embargo ahora cambia el ritmo 
en tresillos al descender. El arpegio lo presentó con las notas do-mi-fa#-si. Y escribió: do 
menor armónica con la finalidad de que el alumno trabajara esa escala. 
 
Ej. Mus. 43. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 6, 20 de marzo de 1957.  
En el ejemplo de abajo (44), podemos apreciar la escala: do menor melódica y 
ejercicios con digitaciones para la mano derecha 3-4-5 y 2-3-4. Para la izquierda. 5-4-3 y 
4-3-2. Y el arpegio: do-re-fa-sib. Además escribió, do menor melódica. 
 
Ej. Mus. 44. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 6, 2 de abril de 1957.  
Enseguida (45), se observa la tonalidad de la bemol mayor. Ejercicios con 
digitaciones para la mano derecha: 2-3-4—2-3-4—2-3-4   3-4-5—3-4-5—3-4-5. Para la 




Ej. Mus. 45. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 7, 30 de septiembre de 1957.  
 Se aprecian otros ejercicios en el ejemplo 46: escribió: sol menor armónica, 
terceras y décimas, dos digitaciones. Arpegio: en tresillos de do-fa-la y sus inversiones. El 
otro arpegio es do-reb-solb -sib. 
 
Ej. Mus. 46. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 7, 7 de octubre de 1957.  
En el ejemplo 47, apreciamos que indicó: dos digitaciones, (referidas al ejercicio 
anterior) sol menor armónica, sextas y sentido contrario. Arpegio en tresillos: do-mib-lab 
en sus inversiones y otro arpegio en dobles corcheas: do-reb-solb-la. 
 
Ej. Mus. 47. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 7, 14 de octubre de 1957.  
En el ejemplo musical 48 apreciamos: sol menor melódica terceras y décimas. 
Arpegio: do-fa-lab en sus inversiones y complementó con otro arpegio: do-mib-fa-sib y 
escala  fa mayor, terceras y décimas. 
 
Ej. Mus. 48. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 7, 21 de octubre de 1957.   
Enseguida (49), se puede apreciar como trabajó el acorde de do menor desglosado 
en inversiones: do-mib-sol, en tresillos. Enseguida arpegios en dobles corcheas: do-re-fa#-




Ej. Mus. 49. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 7, 4 de noviembre de 1957.  
En el siguiente ejemplo 50 del documento 7, apreciamos que Muench dejó tarea al 
alumno y anotó: Repasar todos los ejercicios durante las vacaciones (las dos líneas que 
conocemos como un signo igual, se refiere a que se estudiarán los mismos ejercicios 
anteriores). 
 
Ej. Mus. 50. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 7, 11 de noviembre de 1957.  
En el análisis del ejemplo 51 en la parte inferior, podemos ver que inicia con un 
arpegio en dobles corcheas: do-mi-sol-si en seguida, y para abreviar, dibujó una flecha 
hacia arriba y anotó: 2 octavas Fa mayor sextas sentido contrario (a pesar de que pasaron 
dos meses, sigue exactamente con la secuencia). Y añadió: más aprisa (hasta este ejercicio 
vemos como Muench ya enseña al alumno a realizarlos con más velocidad). Después 
escribió el arpegio do-reb-fa-sib, esto es que enfatizó la diversidad de extensiones entre los 
dedos y sus respectivos cruces del pulgar. 
 
Ej. Mus. 51. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 7, 17 de febrero de 1958.  
Enseguida (52), se puede observar Re menor armónica (octavas) terceras y 
décimas. Hay unas líneas pequeñas que como se sabe, significan que esa escala se realizará 
con las mismas indicaciones de la escala anterior. 
 
Ej. Mus. 52. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 7, 3 de marzo de 1958.  
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A continuación (53), inició con el ejercicio de arpegios con el modelo: do-mi-sol#-
si y con sus inversiones o bien repitiendo el arpegio sobre cada nota del acorde. También 
realizó dos líneas para indicar que sigue de manera ascendente y descendente.  
Posteriormente escribió el arpegio do-mi-fa-si  indicando con una flecha que sigue 
ascendente y descendente. Después se aprecia que escribió la escala a estudiar y las 
diversas formas a distancia de intervalos para ejecutarlas: Re menor melódica, octavas, 
terceras, décimas. A la derecha se aprecia que escribió Re menor y una palabra ilegible 
que tal vez diga armónica. 
 
Ej. Mus. 53. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 8, 7 de abril de 1958.   
El ejercicio que a continuación se presenta (54), es igual que el anterior pero en este 
caso con el mi bemol es decir, haciéndolo en modo menor. El ejercicio en dobles corcheas 
es: do-mib-solb-sib, en dos octavas, ascendiendo y descendiendo. Después escribió: Do 
mayor, contando tres tiempos en el tercer tiempo toca la escala. Aquí tenemos otra forma 
de enseñar es decir, dando importancia a realizar las escalas contando los tiempos. Las 
digitaciones son con el modelo del ejemplo anterior. 
Ej. Mus. 54. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 8, 12 de mayo de 1958.  
Enseguida se presenta el mismo ejercicio (55), con las mismas digitaciones pero  
afectando las notas de mib y lab. El ejercicio de arpegios son con las notas: do-fa-la-si, y 
escribió del lado izquierdo: octavas, terceras, décimas, y del lado derecho: sextas y sentido 
contrario. 
 
Ej. Mus. 55. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 8, 2 de junio de 1958.  
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También se puede apreciar el mismo modelo del ejercicio a trabajar (56), sin 
embargo, vemos que afecta con un bemol a la nota sol, repitiendo el mib y el lab. El 
arpegio es ahora do-mi-fa-sol y la escala es: la menor armónica, a una distancia de 
octavas, terceras, décimas. 
 
Ej. Mus. 56. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 8, 30 de junio de 1958.   
 
Siguió con el mismo modelo (57), iniciando las notas simultáneas a distancia de 
intervalos con quintas y una cuarta ascendiendo y descendiendo con sus respectivas 
inversiones. El arpegio es do-re-fa-sol, teniendo la dificultad de realizar un cruce del dedo 
4 con el 1 de la mano derecha a un intervalo de cuarta y descendiendo el mismo problema 
para la izquierda. Muench pidió la escala anterior en sextas y sentido contrario (se refiere a 
la escala de la menor). 
 
Ej. Mus. 57. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 8, 11 de agosto de 1958.   
Se muestra en el siguiente (58), que comenzó con el mismo ejercicio aunque en éste 
pone un mi bemol. Enseguida escribió: mismo arpegio y la escala de: la menor melódica. 
 
Ej. Mus. 58. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 8, 23 de febrero de 1959.   
 Como se aprecia en el ejemplo 59, Muench continuó alterando las notas sol y si con 
bemoles y el arpegio es do-re mib-sol. La escala: sol mayor. Dibujó una flecha hacia abajo 
y unas líneas que significan que dicha escala deberá realizarse de la manera o formas como 




Ej. Mus. 59. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 8, 9 de marzo de 1959.   
En el ejemplo n°60, alteró la nota si con bemol. El arpegio es do-reb-mib-sol 
ascendiendo. Los signos bemoles que, por estar muy juntos parecen un doble bemol, en 
realidad son para alterar el mi y el re pero descendentemente. Muench escribió: mi menor 
armónica y otras dos palabras que no es posible distinguir su significado pero, al tratarse 
del estudio de una escala, es posible que diga: manos separadas. 
 
Ej. Mus. 60. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 9, 6 de abril de 1959.   
Como se puede apreciar en el ejemplo 61, que inició a la inversa, es decir con la 
indicación de la escala: mi menor melódica. Enseguida el arpegio: do-reb-mi-sol. Por 
último el mismo modelo, pero alterando el sol con sostenido, lo cual dificulta la extensión 
que se deberá realizar entre las mismas digitaciones y por supuesto de manera ligada. 
 
Ej. Mus. 61. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 9, 13 de abril de 1959.   
Enseguida en el ejemplo 62, se aprecia la escala de Re Mayor. El arpegio lo alteró 
con un reb y un fa#, lo cual hace que entre los dedos 2 y 3 de la mano derecha haya una 
importante extensión asimismo el cruce entre los dedos 4 y 1 es de un intervalo de cuarta 
que sigue siendo de difícil ejecución. Para el siguiente ejercicio modificó las notas mi y si 
con bemoles que también hace que las extensiones se compliquen. 
 
Ej. Mus. 62. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 9, 6 de julio de 1959.   
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En el ejemplo musical n°63, vemos como Muench presentó la escala de si menor 
armónica, el arpegio do-reb-fa-sol el cual lo abrevia con un acorde. El siguiente ejercicio 
se encuentra con notas dobles iniciando con intervalos de cuartas y quinta con sus 
inversiones. 
 
Ej. Mus. 63. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 9, 3 de agosto de 1959.   
Finalmente (64), estas son las últimas indicaciones que hace Muench respecto a lo 
que se ha encontrado en esta serie de manuscritos y/o de documentos los cuales conforman 
gran parte de las enseñanzas que hizo en cuanto a las escalas, arpegios, los ejercicios 
preparatorios y de extensión encaminados al desarrollo técnico. Podemos apreciar que, 
como ya el alumno ha entendido la metodología de estudio, las indicaciones las realiza de 
manera abreviada. Primero realizó el modelo de las notas simultáneas alterando en este 
caso la nota la con un bemol. Dibujó unas flechas para indicar que asciende y desciende. 
Escribió: si menor melódica, después realizó el acorde do-re-mi-sol-do para trabajarlo 
como anteriormente. Anotó la fecha: 5 de octubre, enseguida el ejercicio con el fa#, 
después se observa: si menor melódica, sextas, la mayor sextas, la mayor, sextas, terceras 
y décimas. Posteriormente el acorde do-mi-fa-sol#-do. Enseguida el acorde do-mib-lab- si. 
Se aprecia otra fecha la cual es la última de esta serie de actividades en clase, 16 de 
octubre, y finalmente la escala de fa sostenido menor armónica, para cerrar como ya se ha 
dicho, de forma íntegra estos aspectos de la técnica pianística. 
 
Ej. Mus. 64. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 9, 1 de septiembre de 1959.   
Es importante mencionar que en estos ejercicios que se han analizado, se descubre 
una secuencia lógica y razonada, que va directamente a las necesidades de desarrollo en 
cuanto a la ejecución de escalas y arpegios. En ellas conlleva las extensiones entre los 
dedos formando así la mano del pianista. En resumen se puede apreciar lo siguiente: 
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Un ejercicio para extensión de los dedos con notas dobles simultáneas, en ritmo de tresillos 
y en corcheas, el cual va transformando o alterando las notas intermedias. 
En los ejemplos musicales del 65 al 69, se aprecia el modelo 1: ascendiendo y 
descendiendo con sus inversiones. La digitación también a la inversa para la mano 
izquierda (los siguientes modelos conservan la misma digitación). 
 
Ej. Mus. 65 
 
Ej. Mus. 66 
 
Ej. Mus. 67  
 
Ej. Mus, 68 
 
Ej. Mus. 69 




Ej. Mus. 70 
 
Ej. Mus. 71 
 
Ej. Mus. 72 
 
Ej. Mus. 73 
 
Ej. Mus. 74 
 







Ej. Mus. 76 
 
Ej. Mus. 77 
En cuanto al arpegio de dobles corcheas se observa lo siguiente: 
-Que existe una distancia de una séptima mayor o menor (según el caso) entre las notas 
extremas del modelo. 
-Extensiones importantes entre los dedos intermedios y los cruces en los modelos 
siguientes: 
En el ejemplo musical 78 tenemos una extensión de un intervalo de cuarta justa entre los 
dedos 3-4 y pasaje del pulgar entre los dedos 4-1: 
 
Ej. Mus. 78 




Ej. Mus. 79 
 En el ejemplo 80 tenemos extensiones de cuarta y tercera entre los dedos 1-2 y 2-3 
respectivamente). 
 
Ej. Mus. 80 
El modelo n° 4 presenta dificultades para el pasaje del pulgar ya que en sus 
transformaciones interválicas existen extensiones importantes a considerar de manera muy 
particular, entre los dedos 4 y 1(ejemplos 81 al 89): 
 
Ej. Mus. 81 
 




Ej. Mus. 83 
 
Ej. Mus. 84 
 
Ej. Mus. 85 
 
Ej. Mus. 86 
 




Ej. Mus. 88 
 
Ej. Mus. 89 
 
Hay que considerar que no siempre fue la digitación inicial fija (1-2-3-4 y cruce del 
pulgar 4-1), estos modelos también y dependiendo de la conformación de las manos del 
alumno (para no dañar algún músculo o bien un tendón), pudieron iniciar con otra 
digitación (2-1-2-3 y 4) según comentario de David Gutiérrez. 
También se aprecia que en todos los modelos, sólo se alteran o modifican las notas 
intermedias y por lo tanto, las extensiones entre los dedos se estrechan y se amplían. 
Las observaciones más importantes desde el punto de vista didáctico que se han 
logrado detectar a través de este análisis, y que son el resultado de la transcripción 
realizada de las mismas indicaciones y/o anotaciones hechas por Muench, son las 
siguientes: 
-Muench logró un orden, una metodología de la enseñanza y una secuencia lógica en 
cuanto a las escalas contempladas en todas las tonalidades del círculo armónico tanto en el 
modo mayor como menor (melódica y armónica) excepto: 
-Resaltó la importancia de realizarlas de diversas maneras: a distancias de intervalos de 
octavas, terceras, sextas, décimas, movimiento contrario y con manos cruzadas. 
-Compuso ejercicios en acordes y arpegios en distintas posiciones y estados con modelos 
diversos para adquirir en lo posible, una gran variedad de extensiones entre los dedos. 
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-Enseñó como ejercitar el pasaje del pulgar en las dos manos de acuerdo a las distancias de 
intervalos propuestos. 
-Hizo anotaciones pidiendo que se realizaran dichos ejercicios con manos separadas y en 
diferentes ritmos: corcheas, tresillos, dobles corcheas. 
- Hizo énfasis en que dichos ejercicios se realicen lentamente y en cuanto mayor seguridad, 
más rapidez. 
-También se observa que indicó que se realizaran muy ligados, en staccato, en sentido 
contrario, en cuartas y quintas. 
-Hizo indicaciones que dice: ¡fuerte!, como antes, con ritmos, manos separadas y después 
juntas, más rápido, entre otras. 
-Se observa una continuidad temporal, sesiones de clase cada quince días y en ocasiones a 
un mes (debido a las temporadas de asueto o bien a las actividades de Muench que tenían 
que ver con sus conciertos).  
-De los ejercicios elaborados por él mismo de las escalas y arpegios: (se aprecia que las 
primeras sesiones no tienen fecha, el primer manuscrito67 fechado es del 28 de julio de 
1955 y el último es el 16 de octubre de 1959, es decir este trabajo de Muench, fue realizado 
en aproximadamente cinco años). 
-Encontramos en su escritura, palabras bien realizadas lo cual hace pensar que anotaba con 
calma las indicaciones. En otros casos se aprecia una escritura muy exagerada y apenas 
entendible, debido a que lo hacía apresuradamente durante la clase. 
-En cuanto a los arpegios, como ya se ha visto en el análisis anterior, Muench proponía la 
escala conjuntamente con ejercicios de arpegios. Cabe recordar que éstos se trabajaban con 
diversas formas de ataques: legato, staccato, movimientos de muñeca, fórmulas rítmicas 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67	  Es importante mencionar que la escritura de Muench no es tan sencilla de interpretar, tanto las grafías en 
las palabras así como los signos musicales que en ocasiones son claros y legibles, pero en muchos casos no se 
aprecian ni se distinguen las grafías. Además, los documentos no se encuentran en buenas condiciones ya que 
son fotocopias de los originales los cuales, a su vez, apenas son legibles debido al deterioro que han sufrido a 
través del tiempo (desde los años cincuenta a la fecha). También se considera que, en esos años, Muench aún 
no escribía ni hablaba al cien por ciento el idioma. Hay muchas anécdotas de que, debido a los países en que 
estuvo anteriormente (Alemania, Francia, Italia y Estados Unidos), Muench se daba a entender mezclando a 
veces palabras de esos idiomas. Encontramos en su escritura, palabras bien realizadas lo cual hace pensar que 
anotaba con calma las indicaciones. En otros casos se aprecia una escritura muy exagerada y apenas 




etc. Sin embargo, para la realización de éstos, el problema residía en la extensión que 
deben hacer los dedos y también el pasaje del pulgar, como también se ha apreciado. 
Según Celina Muñoz, los pasos a seguir que Muench proponía eran de alguna manera muy 
comprensibles y que coinciden totalmente con lo aquí expuesto (ejemplo 90). 
 
Ej. Mus. 90. G. Muench. Ejercicios de técnica. Documento 1, s/f.   
En base a lo anterior analizado, es posible resumir la siguiente metodología: en 
primer término se practicaban los acordes68 en estado fundamental y con sus inversiones, 
tanto de primera, segunda (en base a los acordes de quinta) y tercera inversión (aplicada a 
los acordes de séptima). Después, una vez que se aprendían las alteraciones de acuerdo a 
cada tonalidad, se fijaban las digitaciones pertinentes. Enseguida se ejercitaban las 
aberturas de los dedos de acuerdo a la extensión correspondiente de los intervalos. El 
pasaje del pulgar se cuidaba en legato y staccato. Se pretendía que no hubiera un ritmo 
incorrecto por la extensión de cuarta justa entre el dedo tercero con el primero (en el caso 
del acorde fundamental de quinta). Con manos separadas y con fórmulas rítmicas se hacía 
lentamente. Se cuidaba la articulación de los dedos, así como ejercitarlos alzándolos lo más 
posible para hacer más elásticos los tendones y atacando con fuerza. Entre más rápido se 
realizara el ejercicio, los dedos se acercaban más al teclado hasta que las yemas 
descansaran o tocaran la superficie de las teclas. Se realizaban posteriormente con las 
manos juntas y con diversas sonoridades. Al respecto David Gutiérrez nos comenta:  
“Se utilizaba el peso del brazo, moviendo la muñeca de cada mano, dejando las manos caer 
con mucha soltura y se tocaba ligado y staccato. Resultaba muy difícil tocar los arpegios en 
staccato de brazo, dobles corcheas, rápido y en doble piano.”69 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 “Su ejecución debe ir precedida de una disposición preparada en el aire, de manos y dedos. Éstos tienen 
que adoptar las distancias correspondientes a los intervalos que constituyen el acorde” VALLRIVERA, Pere: 
Manual de Ejecución Pianística y Expresión. Op. cit. p. 37. 
 




Una vez más David Gutiérrez, nos comenta que Muench hizo que sus alumnos 
estudiaran el staccato con los arpegios de la siguiente manera: 
Se ejecuta con la muñeca flexible, moviendo ligeramente el antebrazo con el peso de la 
mano y con los dedos como si se moviesen impulsados por el retroceso de la tecla al 
levantarse. Sin embargo, para enfatizar la importancia que dio Muench al desarrollo 
técnico de estos aspectos, cabe mencionar algunos otros comentarios que se han rescatado. 
Asimismo, Tarsicio Medina nos comenta: 
“Una vez, recuerdo muy bien que llegué a su clase y yo con mucho gusto dije: maestro 
fíjese (sic) que conseguí un cuaderno de ejercicios que me prestó Rubén Valencia, quien 
todavía en ese tiempo era alumno del maestro Muench. Naturalmente Valencia iba muy 
adelantado y entonces vi que no le hizo gracia eso, y dijo: -es que eso no sirve para usted,-  
o sea, ponía ejercicios según el avance del alumno, según las dificultades del alumno, pero 
ninguno escapaba a las escalas y a los arpegios, en todas las formas, todos los ejercicios 
nos los recomendaba lentamente primero, y a medida que se iba teniendo cierto dominio, 
aumentar la velocidad, pasando por legato, por staccato, él buscaba por ejemplo en los 
arpegios, algunos intervalos que daban mucha lata (sic) como los dedos 3-4 […]”.70 
Como se puede apreciar en este comentario, nos hace ver a manera de síntesis sobre 
los aspectos que se han mencionado. No obstante, algunos ejemplos de las indicaciones 
que hacía en las partituras de sus alumnos, nos pueden dar más claridad y profundizar en 
otros aspectos relacionados propiamente con la técnica e interpretación de las obras para 
piano. 
En el siguiente fragmento de la Sonata Op. 31 n° 3 de L.V. Beethoven (ejemplo 
91), se aprecia que Muench pedía a sus alumnos que se ejecutaran los arpegios sin pedal, 
ya que se pretendía que hubiera claridad sonora, debido a que tenemos acordes en arpegio 
simultáneos, algunos solos, en la mano izquierda en el bajo, acompañado por un trino en la 
voz superior, con acentos en diversa dinámica: p, mf, f. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




Ej. Mus. 91. L. V. Beethoven, Sonata op. 31 N° 3 en do menor, p. 345 
 
IV.4 Técnica del peso del brazo y distintas formas de toque. 
Se ha hablado en cuanto al sonido claro, nítido, redondo y bello que poseía Muench 
en el piano y que era el resultado de un ataque y una pulsación que sabía emplear con el 
peso corporal y con éste los dedos, manos, antebrazo y brazos. No obstante, hay que 
considerar que en cuanto a la energía de pulsación necesaria para adquirir una gama amplia 
de sonoridades en el piano, ha tenido un desarrollo de acuerdo a los instrumentos, 
profesores y escuelas en su devenir histórico: 
“La llamada –escuela vienesa- de piano cuyos representantes fueron Mozart y su discípulo 
Hummel, consistía en pulsar las teclas, según Klindword, haciendo resbalar rápida y 
ligeramente la punta de los dedos hacia dentro de la mano”.71  
Como se puede apreciar en la cita anterior, el impulso partía desde la punta de los 
dedos, hasta el peso completo del cuerpo, o bien todo en su conjunto que al final de un 
estudio o práctica ya sea por separado de cada parte del cuerpo a emplear, es lo que se 
aplica en una interpretación. En lo referente al trabajo que nos ocupa, hay que recordar que 
Tarsicio Medina ya nos habla sobre la manera de ejecutar de Muench: “todo lo hacía con las 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  





manos, no usaba movimientos innecesarios, todo estaba ahí, en las manos”, esto nos hace pensar 
que él desarrolló una técnica completa en dedos y manos, no obstante se hace la reflexión 
de que, para obtener sonoridades muy grandes, Muench tuvo que emplear el aspecto 
corporal completamente y se sugiere que así lo empleó, pero bien utilizado, sin 
exageraciones. 
Es posible que, si Muench tuvo una escuela que le enseñó a tener una pulsación con 
el peso iniciando desde la punta de los dedos, esto obedecía a que es de suponer, que él 
aprendió con las enseñanzas que se fundamentaban en los compositores de las 
denominadas épocas del barroco y clásico en primera instancia, es decir, que fue muy 
probable que sus profesores enseñaran la interpretación pianística tomando en cuenta los 
instrumentos de esa época (claves, pianofortes y pianos), los cuales se ha dicho que fueron 
manufacturados en Austria en su mayoría y que se caracterizaban por tener un teclado 
suave y ligero, con una sonoridad muy “cristalina”, por lo cual la técnica antes 
mencionada, se adaptaba muy bien, por lo tanto es muy probable que Muench pudo haber 
conocido aspectos en este caso de la llamada escuela vienesa. Sin embargo en Alemania 
(de donde es originario), los pianos en gran medida tuvieron su origen en los pianofortes, 
eran de un mecanismo más pesado. Por consiguiente, Muench se adaptó a los pianos que 
tuvo a su alcance, asimilando así el toque, la pulsación y el ataque de acuerdo al sonido 
que desarrolló. Para mejor comprensión y con relación a lo que se ha mencionado, es 
pertinente precisar que, con la aparición de nuevos pianos después del pianoforte, se 
desarrollaron nuevos métodos o diversas innovaciones en el ataque destinados a la 
adquisición de fuerza muscular digital y de brazos.  
“[…] los “Broadwood and Sons de Londres, obligó a los virtuosos como Muzio Clementi, 
Johann Baptist Cramer y John Field viéronse (sic) obligados a emplear una energía de 
pulsación hasta entonces inusitada, por lo que fueron apareciendo variedad de métodos, 
incluso aparatos, destinados a la adquisición de la fuerza muscular digital” 72 
Es probable que esa característica de los teclados ingleses, haya sido un factor 
definitivo para que los pianistas poco a poco dejaran la técnica de uso de los dedos, y por 
naturaleza, fueran incluyendo movimientos del antebrazo y brazo, tomando en cuenta 




también el desarrollo de la escritura pianística (Beethoven, después de escuchar a Cramer73 
quedó admirado por la nueva forma de ejecución).  
 Para dar mayor profundidad en este aspecto, se puede comparar qué hicieron al 
respecto los grandes intérpretes del piano, por ejemplo de Liszt se ha dicho lo siguiente en 
este sentido: 
“fue el creador de la técnica de la articulación del brazo y de la espalda, exigiendo del 
primero una gimnasia hasta entonces reservada a la muñeca y la mano”.74  
Así lo menciona H. Gil-Marchex75 en un estudio que hace sobre la técnica de Franz Liszt. 
“El principio de esta técnica del peso del brazo o libre caída en términos generales se 
considera muy natural ha sido adoptada y desarrollada por grandes pedagogos tales como 
Tobías Mathay, Alfredo Casella, Bruno Muguellini etc.” 76  
Bajo el concepto de “relajación” subyace en gran medida esta técnica, que es una 
indicación constante de los profesores durante las interpretaciones de sus alumnos 
pianistas, el procedimiento es: el brazo deberá caer deteniéndolo el teclado, así se da la 
sensación de peso absoluto. Puede señalarse que cada profesor hace variados ejercicios 
para llegar a que el alumno comprenda y “sienta” por medio de la relajación este ataque. 
Por ejemplo Pere Vallrivera nos dice: 
“Alcanzada la sensación de completo relajamiento de las manos sobre el teclado hundiendo 
los cinco dedos […] estos deberán sostener el peso del brazo que estará completamente 
relajado” 77 
Es muy posible que el proceder didáctico de Muench fuera similar. Además de la 
relajación y soltura que él indicaba constantemente, menciona David Gutiérrez que: “…lo 
que más le importaba era la obtención de un buen sonido, aspecto que siempre lo distinguió en sus 
interpretaciones” y se puede añadir que lo conseguía a base de una concentración auditiva 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




75 Gil-Marchex Henry: “La technique de piano”, en la Revue Musicale, número especial dedicado a Maurice 
Ravel, abril de 1925. Citado en la bibliografía de Historia de la técnica pianística de Luca Chiantore. 
 





muy eficaz. Para esto se tenían que controlar las teclas desde la superficie de éstas sin 
levantar los dedos demasiado:  
“Para obtener un bello sonido es necesario, por decirlo así, “amasar” las teclas sintiéndolas 
bajo los dedos en vez de atacarlas”78  
En ese sentido, es preciso que las teclas reciban peso, en lugar de golpe como 
también lo dice Sigismund Thalberg79 con la finalidad y para la producción de un bello 
sonido: 
“Beethoven en sus clases de piano pedía que los dedos no se levantasen más de lo 
necesario para hacer cantar al instrumento”80  
Como se puede observar, hasta los grandes compositores concuerdan en que 
“atacando” el teclado de esa manera se obtienen mejores resultados. Para contrastar y 
buscar más conceptos relacionados al tema que nos atañe, tenemos los siguientes: 
“Hay que tener los dedos sobre las teclas y pensar qué peso hay que darles, no es necesario 
hacer movimientos inútiles”81 y además: “que no haya “aire”  entre los dedos y el teclado 
antes de atacar.” 82  
Y, en cuanto a sonoridades amplias donde se requiere mucha fuerza y que 
seguramente Muench las empleó en demasía, tenemos la siguiente opinión de uno de los 
más afamados pianistas del siglo XX: Arthur Rubistein:83 
“La sonoridad producida por la total relajación del brazo es la de un forte amplio, sonoro 
sin sequedad…en el fortíssimo de carácter orquestal no sólo se requiere del peso del brazo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78 Georges Mathias. En: VALLRIVERA, Pere: Manuel de Ejecución Pianística y Expresión…, Op. cit. p. 32. 
79 Pianista virtuoso y compositor, nació en Ginebra, Suiza en 1812 y murió en Posilipo, Nápoles, Italia en 
1871. Su innovación particular impresionó al público y a sus rivales, entre ellos Franz Liszt, con el cual 
protagonizó un duelo de piano en París en 1837 (en el cual ganó Liszt). 
 
80 Ibid. p.33 
 
81 Guillermo Pinto Reyes. Anexo 1.h 
 
82 Elena Camarena. Anexo 1.i. 
 
83 Arthur Rubinstein (Lódz, Polonia, 28 de enero de 1887 – Ginebra, 20 de diciembre de 1982) fue un 
pianista polaco de origen judío, célebre por sus interpretaciones de Chopin y de muchos otros compositores. 
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sino del todo el cuerpo, con los pies apoyados con seguridad y levantando el cuerpo del 
asiento […] esto se puede observar en muchos pianistas.”84  
Independientemente de cómo le enseñaron, Muench (según quienes lo vieron 
interpretar), se valió del peso corporal debidamente y enseñó a sus alumnos a utilizarlo.  
 
IV.5 Movimientos de rotación y la sonoridad.  
Otros movimientos que son importantes considerar para seguir descubriendo cómo 
tocaba y cómo enseñaba Muench, son los movimientos de rotación85 y distintas formas de 
toque. No se tiene noticia de que si Muench los utilizaba conscientemente o los hacía de 
manera intuitiva y menos aún que tuviera un conocimiento fisiológico. Sin embargo es 
muy probable que, él siendo un erudito en otras áreas del conocimiento, pudiera haber 
leído o estudiado acerca del funcionamiento biomecánico o bien de las partes y nombres de 
los músculos, ligamentos, tendones, etc., y que profundizara para aplicarlos a la técnica e 
interpretación pianística. No obstante, sus alumnos se han acercado a describir cómo eran 
esos movimientos. 
En cuanto a las distintas formas de toque, la acción de los dedos se desarrollaban y 
de alguna manera debían ser adiestrados para realizar frases expresivas, diversos tipos de 
acentuación, numerosos planos sonoros, etcétera. En el siguiente pasaje musical de la 
Alborada del Gracioso de Maurice Ravel (ejemplo 92), se pueden ver las indicaciones que 
hizo Muench. Se aprecian diversos toques en distintas sonoridades. Muench pide una 
sonoridad en medio fuerte (mf) para realizar el matiz o regulador y anotó un triple fuerte 
(fff) para alcanzar una gran sonoridad y hacer un efecto al llegar a un piano súbito, encierra 
en un círculo los acentos, además se aprecia que se deberán realizar acordes con una nota 
seguida ascendente lo cual requiere que se liguen y por lo tanto, se necesita un movimiento 
lateral o de rotación de la muñeca hacia la derecha, también se debe considerar la parte del 
bajo en staccato. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 VALLRIVERA, Pere: Manual de Ejecución Pianística y Expresión…, Op. cit. p. 33. 
 
85 En cuanto a la rotación, se puede definir como  un balanceo empleado para ciertos pasajes y en particular 
para los trémolos, octavas (rotas) y trinos. Por la estructura y disposición de los huesos del antebrazo –radio y 
cúbito- puede realizarse o ejercitarse un balanceo de derecha a izquierda y viceversa (movimiento de 




Ej. Mus. 92 M. Ravel. Alborada del Gracioso (form “Miroirs” Suite). Compases 38 a 43.  
En el siguiente ejemplo (93) de Ravel, es notorio cómo anotó simétricamente las 
diversas intensidades de manera gradual y para hacer notar que el regulador o matiz de 
manera ascendente deberá tener sonoridades bien distinguidas en crescendo. En esta 
dinámica Muench escribió doble piano (pp), piano (p), medio fuerte (mf), y fuerte (f), para 
llegar al doble fuerte (ff), caso muy usual en su enseñanza y que también fue utilizada en 
sus propias composiciones. En el siguiente compás del mismo ejemplo, se aprecia que 
anotó: con pedal, para facilitar la ejecución del trémolo, ya que sin éste sería demasiado 
cansado para su ejecución teniendo que realizar también un movimiento de rotación de la 
muñeca y el antebrazo. David Gutiérrez menciona que Muench indicaba que éste (el 
trémolo), se tocaba dejando sumidas las teclas y levantándolas sin dejarlas salir 
completamente (hasta tres cuartos de la distancia de la amplitud de movimiento vertical de 
las teclas) y, además, se aprecia la indicación en cuanto a las figuras con el trémolo que 
deberá ser este compás, contado (dice: contada) 
 
Ej. Mus. 93 M. Ravel. Jeux d´Eau (The Fountain). Compases 25 a 26. 
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Como se ha visto, los ejercicios de Muench están directamente vinculados a la 
acción del dedo, a la manera de la tradición de finales del siglo XVIII. Es decir, que los 
movimientos estaban primeramente basados en el desarrollo de los dedos sin movimientos 
del antebrazo y muñeca, como el estilo clavecinístico, por ejemplo el “toque” de Bach.86 
Posteriormente se hacía hincapié en los movimientos de muñeca, brazos y cuerpo aunque 
todo en sentido de la escritura de las obras  de cada compositor, como ya se ha 
mencionado.  
Así se aprecia que, como en el transcurso histórico de la técnica del piano, se va 
transformando y requiriendo de movimientos que fueran resultado de la escritura y sobre 
todo de qué es lo que quería el compositor que se escuchara (ya en Beethoven se aprecia 
todo un desarrollo de técnica pianística que fue cambiando de acuerdo a su escritura).  
En virtud de lo anterior, la importancia de la técnica era un aspecto que a Muench 
le inquietaba y que, es pertinente mencionarlo, muchas veces no lo explicaba a detalle en 
clase, él lo daba por asimilado de acuerdo a que el alumno observara como él lo hacía: 
“haga como yo”, “ahí está en la partitura”, “la obra le dice qué y cómo debe tocarlo”: en ese 
sentido, Maricarmen Higuera87 mencionó que -Muench no era muy didáctico, no explicaba 
mucho, que él era de muy pocas palabras-. Sin embargo, es una manera de apreciar el trato 
en clase, no obstante Tarsicio Medina nos dice lo siguiente: 
“Ahora, no era un maestro que pedagógicamente no supiera cómo proceder, no era el 
maestro en mi opinión, que no supiera corregir, hacía las indicaciones y nos decía cómo 
había que hacer las cosas y a trabajar, a trabajar, lo mismo la técnica que las obras y nos 
dejaba trabajo si era para ocho días o para quince días según su visita a Morelia. Y nos 
dábamos cuenta todos de que era o un pedagogo extraordinario. Porque hay algunos 
maestros que, yo me he dado cuenta, que tienen otras formas de corregir, y él decía -así 
como lo hace usted, está bien, pero yo aquí lo haría de esta manera- y nos invitaba -pruebe 
usted a hacerlo y si le gusta y le acomoda, hágalo como usted lo prefiera, pero yo lo haría 
de esta forma- o sea que, con el continuo ejemplo, ¡claro! Y además nos dejaba que 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
86 Bach tocaba con la mano muy curvada o redondeada y deslizando los dedos hacia adentro, hacia la palma 
de la mano. Para conocer más acerca de este aspecto, se recomienda el libro de J.N. Forkel “Vida y obra de 
Bach”. 
 
87 Pianista. Nació en Mazatlán, Sinaloa. Estudió en el Conservatorio Nacional la carrera de pianista 
concertista con José Ordóñez, Gerhart Muench y Györg Demus. En dos ocasiones le otorgaron beca para 
asistir al curso anual de Santiago de Compostela, España. Ha destacado por su interpretación de obras de 
vanguardia, estrenando piezas de compositores mexicanos. En 1972 recibió el premio único en el concurso 
“Música Mexicana Contemporánea”. Ha grabado para la Radio de Madrid.   
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tuviéramos iniciativa nosotros, porque él decía -los maestros nunca los vamos a tener toda 
la vida, entonces debemos aprender a caminar solos- y enseñaba a los alumnos a que 
caminen solos y además decirles porqué […]”88 
Por lo anterior citado, se deduce que, aunque la técnica e interpretación al piano se 
veía constantemente en cada aspecto, Muench dejaba libremente al alumno a que lo hiciera 
como él pudiera, como lo realizara con sus características físicas y, si lo hacía de manera 
natural no se detenía en describir cómo y en qué consistía cada movimiento, sólo para 
aquellos que lo necesitaran o que fuera muy observable cuando no lo ejecutaran 
correctamente por causas de falta de desarrollo técnico. 
“Una vez yo le pregunté, porqué él hacía que nos ponía a todos ese tipo de trabajo técnico, 
dijo: porque es más que suficiente… y aparte del que yo pongo, todo lo que se le ocurre al 
alumno, porque nadie más se conoce que el propio alumno, a la persona así misma.”89 
De esta manera se puede apreciar que su didáctica no consistía en ofrecer todo al 
alumno, sino que, como nos lo aclara el comentario anterior, de que el alumno 
experimentara por sí solo, que probara, que se valiera por él mismo, que aprendiera a saber 
estudiar, a no depender del profesor, a conocerse asimismo. Obviamente su pedagogía 
refleja a él mismo en sus años de aprendizaje, el constante afán de valerse por sí solo dadas 
las circunstancias tanto de vida como académicas. Así era su dimensión artística. 
 
IV.6 Toque polifónico. 
Como sabemos, el toque polifónico en el piano consiste en la ejecución de dos o 
más partes melódicas para cada mano y a veces en la misma mano. Ya se ha mencionado 
que Muench hacía que sus alumnos estudiaran la obra de Bach: el Clave bien Temperado 
(volúmenes 1 y 2), así como las invenciones a dos y tres voces, suites francesas e inglesas, 
y las demás obras entre otras. Se prevé que conocía y daba importancia al desarrollo 
intrínseco que subyace en esas obras: coordinación, independencia de los dedos, 
independencia mental, pulsación diversa para destacar las frases, melodía o temas (sujeto, 
respuesta, contra-sujetos, estrechos, etc.) o las voces que así lo requerían. Se ha 
mencionado a Bach, sin embargo, como sabemos, existen infinidad de obras de diversos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
88 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
 
89 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Morelia. Anexo 1.a 
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autores donde se requiere este “toque”.90 No obstante se ejemplificará con las experiencias 
que tuvieron sus alumnos y que recaen en el estudio de la obra de Bach: 
“Los planos sonoros en Bach, era otro tema que recomendaba él y nos insistía mucho, que 
hay que partir de la música y del compositor en su tiempo, entonces, los planos sonoros en 
la música de Bach son distintos a los de al antes y al después, porque entre otras cosas, los 
instrumentos antes eran unos después, instrumentos más evolucionados. Para ser un poco 
más objetivo, si tenemos el tema de la fuga 1 del clave bien temperado, en ésta tenemos el 
índice donde empieza el tema, después la voz que entra y hay gentes que, aunque digan las 
ediciones equivocadamente, dicen: crescendo. Momento, hay que tener cuidado, estamos 
en los planos sonoros, si es un crescendo, en primer lugar, tratar de conocer las versiones 
manuscritas, conocer las ediciones como la Urtext que esto viene así, sin ninguna 
indicación digamos, hacer un crescendo en Haydn es muy distinto, él era muy cuidadoso de 
eso”.91 
Como se puede apreciar, Tarsicio Medina nos hace mención de que Muench insistía 
mucho en destacar cada voz en diversos planos sonoros. Nos explica sobre cómo era 
importante que, aunque hubiera ediciones erróneas, él corregía de acuerdo al estilo del 
compositor. No obstante, no sólo enseñaba lo anteriormente dicho, se dice que sólo para 
resaltar las voces o melodías, se hacía con los dedos, sino que hacía hincapié en que en 
realidad esto se lograba a través de un proceso mental.  
“Los dedos encargados de un sujeto de Fuga en un “cantábile” se deberán apoyar las teclas 
con más presión que los que ejecuta en las otras voces o el acompañamiento los cuales 
deberán disminuirla”.92 
En el siguiente comentario, David Gutiérrez nos muestra que para lograr lo que se 
ha citado anteriormente, Muench le hacía cantar (solfear cada voz) las voces y dar más 
intensidad a la voz que se quiere resaltar, se realizaba conjuntamente tocando toda la pieza 
o bien las voces de la fuga en este caso. Se puede observar que para realizar lo anterior se 
requeriría de un trabajo mental para tener la coordinación e independencia necesaria para 
su ejecución. Didácticamente hablando, el hecho de “cantar” o bien “solfear” el tema o 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90 También Muench exigía a sus alumnos otro tipo de obras y de autores que desarrollaban lo anterior citado: 
Béla Bartók, Mendelsshon, Häendel, etc. 
 
91 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
 




cualquier frase de la fuga, hace que se resalten con mayor intensidad los sonidos 
requeridos dando la expresión necesaria. Por lo tanto, se aprecia que Muench no se 
quedaba en la práctica de la ejecución sólo de los dedos: 
“En cuanto a que las voces de una fuga para resaltarlas se cantaran o solfearan a la vez que 
se ejecutaba, no tiene la menor duda de que es una indicación que hacía Muench a sus 
alumnos”.93 
Es importante mencionar que existen otras maneras de ejecutar el toque polifónico 
que no se limita a lo anterior explicado, el contrapunto, el pedal (que se utiliza o no según 
las diversas maneras de interpretación). La dinámica, el tipo de staccato etc., son 
elementos entre otros que el intérprete recurre según las indicaciones que en la partitura 
hace el compositor, como se aprecia en el ejemplo musical 94, en donde se observa que 
Muench ha puesto un doble piano (pp) para la voz del bajo y para la voz intermedia, 
asimismo anotó un piano (p). Se ve claramente que se desea destacar la melodía de las voz 
superior, también unas líneas que indican que ésta deberá tocarse muy ligada. Muench 
recomendó quitar fuerza al dedo pulgar, al índice y al medio (1-2-3) para tener una 
sonoridad más queda para dejar escuchar la melodía. 
 
 
Ej. Mus. 94 M. Ravel. Pavana para una Infanta Difunta. Compases 1 a 3.  
 
IV.7 La didáctica de Muench en ejercicios técnicos básicos y generales del piano. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  






Los acordes arpegiados en cantábile y repetición de acordes, eran abordados de 
manera similar con diversos movimientos, sin embargo, como ya se ha dicho, Muench 
tomaba mucho en cuenta la conformación de las manos de cada estudiante. “Había alumnas 
que tenían las manos muy chicas”,94 lo cual no era impedimento para él ya que les ponía 
ejercicios de extensión de los dedos de manera progresiva, o bien hacía uso de otros 
movimientos, como el de rotación, para poder lograr todas las notas de los acordes los 
cuales no sólo se presentaban en estado fundamental sino con todas sus inversiones, y 
acordes variados con otras posiciones (abiertas, muy abiertas, cerradas y muy cerradas). 
“[…] para hacer por ejemplo trinos con todos los dedos, pero eso mismo no lo ponía en el 
mismo orden a todos, más bien de manera individual, según el alumno, según sus 
dificultades, según su mano…pero nadie escapaba a arpegios, a escalas: en octavas,  en 
décimas, en sextas, terceras, en sentido contrario, los arpegios, en legato, staccato, 
staccatísimo y todo en diferentes ritmos.”95 
En el ejemplo 95, vemos un problema técnico el cual consiste en tocar a 
tiempo el arpegio de las voces superiores, el cual se encuentra como una apoyatura 
y de manera arpegiada y en la parte de abajo la apoyatura breve en quintas y las 
notas reales mi-si, la indicación que hizo Muench con tempo aunque no es muy 
clara, David Gutiérrez menciona que se refiere precisamente a que todo se deberá 
tocar en el primer tiempo de ese compás y se puede observar la indicación del pedal 
el cual deberá entrar inmediatamente, es decir, de manera sincopada. 
 
Ej. Mus. 95 M. Ravel. Alborada del Gracioso.De la Suite “Miroirs”  Compases 191 a 193. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
94 Entrevista a Celina Muñoz. Anexo 1.c 
 
95 Entrevista Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
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IV.7. 2 Las octavas.  
Otro ejercicio que se ha dado como imprescindible en la técnica del piano es el de 
las octavas. Es evidente que la ejecución de éstas implica la flexibilidad de la muñeca 
impulsada por el antebrazo, tanto en el toque legato como en el staccato. Las octavas en 
legato implican digitaciones entre los dedos 4-5 de las dos manos, a veces según el tamaño 
de la mamo se puede ligar con los dedos 3-4 y 5. También se pueden sustituir dedos para 
avanzar ascendiendo y descendiendo. Existen muchas maneras de ejecutarlas y por lo tanto 
de enseñarlas. Hay que recordar que diversos autores han compuesto numerosos ejercicios 
y estudios para las octavas, así como para los demás aspectos técnicos. 
Para su estudio se pueden clasificar en ejercicios para octavas ligeras, ligadas, en 
staccato, octavas repetidas, octavas en escalas diatónicas y cromáticas, quebradas, en 
acordes, etc. ¿Cómo las enseñaba o qué decía Muench con relación a este aspecto a 
desarrollar?, que las tocaran con mucha claridad, intensidad, con un sonido profundo, sin 
golpearlas, con movimientos flexibles, naturales, con movimientos laterales de muñecas, 
entre otras indicaciones. Los ejemplos siguientes (96-97-98) nos hacen ver algunas de las 
diversas maneras de cómo enseñó a sus alumnos. En este pasaje de la Alborada del 
Gracioso de Ravel96, Muench indicó que sería preferible realizar las octavas con staccato, 
lo cual seguramente al tocarse de esa manera se obtiene un mejor efecto sonoro, también 
reafirma en el compás 64 y 65 que se deberán tocar sin retardar el tiempo es decir, 
ajustándose a la indicación de la partitura. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
96 Ejemplo en La Alborada del Gracioso de la Suite “Miroirs” p. 11 c. 161-165 Maurice Ravel (Álbum of 
Maurice Ravel Masterpieces. Selected Compositions for piano solo. Edward B. Marks Music Corporation. 





Ej. Mus. 96 M. Ravel. Alborada del Gracioso. De la Suite “Miroirs”  Compases 161 a 163. 
En este pasaje de la Rapsodia de Brahms (97), tenemos un ejemplo de octavas para 
la mano izquierda, las cuales Muench pidió que se realizaran con buen sonido y de manera 
profunda, en el siguiente compás se aprecia que escribió: poco a poco sin forte, esto para 
las octavas que van acompañadas de otras voces y que se tocarán con las dos manos muy 
ligadas para diferenciar el correcto avance de la armonía, es por eso que se nos hace 
mención de que sugería se tocaran con mayor nitidez, claridad y menos fuerte. En el quinto 
compás aparecen nuevamente las octavas en el bajo y coloca un acento con la finalidad de 
destacarlas como apoyo a la melodía. 
 
 
Ej. Mus. 97. J. Brahms. Rapsodia op. 119 No. 4 en mi bemol mayor. Compases 196 a 201.  
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En el ejemplo musical 98 de la Sonata de Chopin, podemos observar que Muench 
indicó que las octavas de la parte del bajo se tocaran de manera muy ligada, metiendo el 
pedal para reforzar la sonoridad en cada octava y con la intención de ayudar a ligar las 
octavas cuando hay saltos. Las octavas de las voces superiores no ofrecen ningún problema 
ya que están con ligaduras de prolongación, siendo que hasta el final de la frase, inicia con 
octavas en staccato en notas repetidas teniendo el alumno que realizar movimientos de 
muñecas con mucha flexibilidad. La indicación que hizo Muench es muy clara: legatísimo 
con pedal en cada octava. 
 
 
Ej. Mus. 98. F. Chopin. Sonata op. 35 No. 2 en si bemol menor. Compases 16 a 20. 
 
IV.7.3 Extensiones. 
En los ejercicios que Muench anotaba para sus alumnos, contempló de manera muy 
detallada las extensiones o aberturas que deberían desarrollarse entre los dedos como ya se 
analizó en los ejercicios preparatorios para las escalas y los arpegios. Se hace mención que 
en la formación de la mano del pianista, cobra particular importancia la extensión del 
ángulo interdigital. Precisamente por la diversidad de formas y estructuras de las manos, 
era la razón por lo cual Muench fijaba su atención en la realización de ejercicios 
personales. Sabemos que las manos con capacidad para alcanzar amplias distancias 
interválicas, facilitan la ejecución en muchos casos. No obstante, cuando no se puedan 
alcanzar algunas distancias es muy factible que se diera importancia al desarrollo de 
ejercicios que facilitaran la solución del problema o bien con el objetivo de tener una 
buena extensión entre los dedos (principalmente entre los dedos 4-5, 3-4 y 2-3). 
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Con la intención de reforzar lo anterior, se ha dicho que Muench era afecto a 
enseñar basado posiblemente en varios métodos de ejercicios indicando al alumno que se 
éstos: 
“…se deberán realizar progresivamente con posición fija, sumiendo las teclas o bien sin 
sumirlas. Se levantan cada uno de los dedos a trabajar, iniciando con una distancia de 
medio tono y seguir cromáticamente hasta donde sea posible, evitando tener la tensión de 
la mano y de los brazos. No se deberá molestar ningún dedo, por eso se deben realizar 
lentamente y con mucho cuidado para no afectar algún tendón o un ligamento”.97  
Sin embargo hay que ver el método de Muench al respecto. Constantemente 
realizaba indicaciones de que los ejercicios que proponía deberían hacerse sin violencia ni 
exageraciones, con mucha soltura, sin rigidez que pudiera entorpecer y posiblemente dañar 
la mano. Además, consideraba que al hacerlos se pudieran utilizar ritmos. Tomaba en 
cuenta de que estos ejercicios los realizaran mejor los estudiantes avanzados que para los 
principiantes, ya que éstos podrían sufrir alguna lesión. 
“En uno u otro caso habrá de evitar en todo momento la rigidez y su consecuencia, el 
cansancio (dos grandes enemigos del pianista) mediante el trabajo atento y reflexivo, 
manteniendo la absoluta flexibilidad de brazos y manos.” 98 
Y en cuanto a la extensión podemos tomar en cuenta la siguiente opinión: 
“Para el desarrollo de la elasticidad, además de la adquisición de la fuerza muscular, los 
arpegios de séptima son muy indicados.”99  
Enseguida se ejemplifica con un manuscrito realizado por Muench (imagen 2), el 
cual se encontró al reverso de una edición de las Baladas de Chopin. Escribió un ejercicio 
de manera improvisada para que el alumno realizara ejercicios de extensión. En la parte 
superior tenemos las siguientes notas: do- re bemol- mi y la de manera simultánea. Se 
pretende que el alumno siga la secuencia de notas: abriendo los dedos de acuerdo a los 
intervalos que se van presentando: do a re bemol, medio tono, con dedos 1-2 (no hay 
problema en la abertura), enseguida del re bemol al mi, una segunda aumentada con dedos 
2 y 3 (empieza un poco de dificultad en abrir) y, finalmente de la nota mi a la nota la, una 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97 Entrevista a David Gutiérrez. Anexo 1 b. 
 





cuarta justa con dedos 3 y 5 (es alcanzable). Pero, si se sigue con la secuencia, empieza el 
ejercicio a tener que abrir los dedos más significativamente. Ahora iniciando con el re 
bemol al mi, con dedos 1 y 2 (no hay problema), pero, del mi al la con dedos 2 y 3 es difícil 
ya que se tendrán que abrir una cuarta justa (David Gutiérrez menciona que es posible que, 
para no dañar al alumno pueda realizarse con los dedos 2 y 4. Después tenemos de la nota 
la al do, una tercera menor la cual es buen ejercicio para los dedos 4 y 5. Así 
sucesivamente se realiza tomando como nota fundamental, la siguiente. Esto será 
provechoso para la extensión de todos los dedos. 
 
 
Imagen 2. G. Muench. Modelo de ejercicios de extensión 
Enseguida, en la parte inferior, anotó el acorde de do menor con séptima en 
arpegios de tres notas (do, mi bemol, sol- si) se aprecia que se ejercitarán los dedos 3-4 y 5 
para la mano derecha y a la inversa, 5-4 y 3 para la mano izquierda, siguiendo la secuencia 
en sus respectivas inversiones. 
Es así que, como se observa en los dos modelos de estos ejemplos, Muench recurrió 
a distintas combinaciones de acuerdo a las posibilidades de los alumnos y de acuerdo a sus 
necesidades técnicas como se aprecia en el siguiente ejemplo 99 de abajo: se observa el 
modelo a trabajar e indicó: misma digitación, que se refiere a las extensiones entre los 
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dedos: 2-3-4 y 3-4-5. En este caso tenemos un modelo con una extensión de segunda 
mayor y una cuarta justa siendo este intervalo un poco difícil para la extensión entre los 
dedos 3 y 4 y después para los dedos 4 y 5 para la mano derecha y a la inversa para la 
mano izquierda. Además y con la finalidad de hacerse muy ligados, escribió: también 
staccato y escala en sol mayor. Asimismo se aprecia el arpegio de fa mayor en segunda 
inversión con la digitación: 1-2-3 para la mano derecha y 5-3-2 para la izquierda. 
 
Ej. Mus. 99. G. Muench. Ejercicios técnicos. Documento 1 s/f.  
 
IV.7.4 Dobles notas (terceras y sextas). 
La didáctica de Muench se basaba no sólo en que el alumno realizara una ejecución 
arbitraria, al contrario, se nos hace mención de que se requería de concentración mental 
guiada por el oído. Cada nota tocada simultáneamente con otras a diversos intervalos, 
deberían “entrar” o sumirse hasta que los martinetes tocaran las cuerdas de manera 
conjunta, sin desequilibrios, mediante una pulsación exacta, el oído tenía una participación 
imprescindible. Tarsicio Medina nos menciona que Muench enseñaba a sus alumnos a que 
“deberían escucharse a sí mismos”. Tanto las segundas, terceras, cuartas, etc., deberían 
escucharse “limpias”, con el sonido efectuado en una misma intensidad, que será alcanzado 
comunicando a los dedos que actúan el mismo grado de peso, los dedos estarían sobre la 
superficie de las teclas. 
Se hace notar que hay ejercicios donde Muench hacía que el alumno practicara 
cómo se puede dar más peso a la nota superior para la mano derecha y a la nota inferior 
para la izquierda y viceversa, independientemente de los intervalos y de los dedos con los 
que se ejecute. Por ejemplo, para las terceras es indispensable tener los dedos en la 
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superficie de las teclas, para así sólo sumir los dedos con el peso o la intensidad que se 
requiere. Tarsicio Medina nos hace mención en que: 
“Hay que tener muy atento el oído para con el control auditivo emitir los sonidos exactos y 
parejos evitando que uno se oiga después de otro como ya se ha mencionado”.100 
Además de los ejercicios que Muench hacía para sus alumnos, es indudable que se 
pudieron estudiar otros que proponen varios métodos y que inician con ejercicios con 
posición fija mediante todas las combinaciones digitales posibles. Hay pasajes de dificultad 
tanto para obtener un legato o bien para el cruce tanto en terceras como en sextas. Para un 
legato hay que esperar hasta que la siguiente tercera o sexta “entre” o se toque y después 
soltar la anterior en el momento exacto. Se ejercitan en diversas formas: legato, staccato, 
en escalas con fórmulas rítmicas etc. 
 
IV.8 Enseñanza en el desarrollo de habilidades pianísticas específicas. 
IV.8.1 El glissando. 
Hubo muchas obras que Muench revisó diversos tipos de glissando, el cual consiste 
principalmente en recorrer el teclado sobre las teclas blancas y sobre las negras, 
ascendiendo y descendiendo. Se puede realizar con el pulgar o bien con el dedo índice o 
varios dedos juntos (hasta con la palma y el puño de las manos para la música 
contemporánea). Ponce Montero señala que la propuesta didáctica de Muench era la 
siguiente: 
-Se ejecuta de manera ascendente con la mano derecha vuelta al revés, mirando su cara 
externa al teclado. Y descendiendo con la mano de manera normal. Igual para la mano 
izquierda pero con el movimiento contrario. 
-Se tocará utilizando las uñas de los dedos para evitar lesiones y tocando sobre las teclas de 
manera muy flexible. 
-Se pueden utilizar diversas intensidades y hasta con matices.  
-Se tomará en cuenta la primera nota y la última de la extensión del glissando o sea la que 
indique la partitura. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
100 Entrevista a Tarsicio Medina. Anexo. 1 a.  
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-Por lo general se realizan de manera muy rápida, pero también se estudian despacio. 
-De mayor dificultad serán los glissandos con dobles notas en diversas combinaciones de 
intervalos y con la palma y el puño de la mano. 
-Para las teclas negras se realizan de igual manera, no obstante se emplean las puntas de 
los dedos y las dos partes de la mano externa e interna tanto para subir como para bajar. 
“El maestro Muench nos hacía repetir el glissando muchas veces, hasta que los dedos que 
se utilizaban con más frecuencia, se hicieran “ampollas”, una vez hasta me sangró el dedo” 
101 
En el siguiente ejemplo (100), en la Alborada del Gracioso de Maurice Ravel, 
tenemos glissandos con dobles notas, en cuartas y en terceras, se aprecia la digitación que 
Muench decía que era conveniente. Aunque en la partitura esta anotado que se deberá 
realizar el glissando de cuartas con los dedos 4 y 2, Muench indicó que sea con los dedos 3 
y 1con la intención de dejar la misma digitación para los glissandos de terceras. También 
se aprecia que el glissando debía ser medido anotando los tiempos con números. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




Ej. Mus. 100 M. Ravel. Alborada del Gracioso.De la Suite “Miroirs”  Compases 173 a 178. 
 
IV.8.2 El trino. 
Tarsicio Medina nos hace mención que para el desarrollo del trino 102 también se 
aconsejaba su ejercitación en diversas maneras: 
“Para el desarrollo de una ejecución del trino que fuera limpia, clara, con regularidad 
rítmica y con una pulsación uniforme. Se hacía especial énfasis en que la terminación de 
éste fuera exacta. Se pueden realizar movimientos de rotación tanto de la muñeca como del 
brazo para evitar la rigidez. Ejercitándose con diversas digitaciones y la muñeca deberá 
quedar baja al nivel del teclado con los dedos arqueados, casi sin articular y muy pegados 
al teclado”.103 
Los conceptos pueden tener cierta similitud, tenemos el siguiente comentario: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
102 Notas de adorno que requiere rapidez, regularidad, claridad e igualdad de pulsación. Puede partir de la 
nota superior o bien de la nota inferior según el caso. 
 




 “El trino deberá realizarse muy claro y uniforme, controlando las teclas sin dejarlas salir 
completamente, puede ser en tres cuartos o hasta la mitad de profundidad de la tecla, como 
si vibraran los dedos.” 104 
Nuevamente se da a conocer la cita anterior con el afán de mostrar de qué manera 
pudiera coincidir Muench con otros músicos:  
“Una mínima rotación de la muñeca es aplicable con los dedos 1-3, 2-4 y 3-5. A más 
amplitud de rotación, más intensidad sonora”. 105 
Es evidente que en cuanto al trino concuerdan en los conceptos de ejecución que se 
han observado: claridad, uniformidad, sonoridad, etc., son elementos que son básicos en su 
desarrollo. 
“Hay infinidad de ejercicios propuestos por autores y hasta los alumnos pueden inventar 
sus propios ejercicios. Hay que tener mucho cuidado y estudiar las resoluciones de los 
trinos. En Bach y otros, hay que ver si empieza el adorno por la nota  superior y hasta 
cuando se utilizó iniciando con la nota real”.106 
Para conseguir una correcta claridad en el trino, podemos observar tres compases 
(ejemplo 101) donde se indica que las notas en redonda con puntillo de la voz superior, se 
tocarán con trino y se observa con Muench, el cual hizo la indicación al alumno de que se 
tocaran sin pedal debido a que, por lo general la falta de exactitud, articulación y claridad 
con la mano izquierda, se tiende a hacerlos metiendo el pedal derecho para facilitar su 
ejecución. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104 Guillermo Pinto Reyes. Anexo 1.h 
 
105 VALLRIVERA, Pere: Manual de Ejecución Pianística y Expresión…, Op. cit. p. 49. 
 





Ej. Mus. 101  L.V. Beethoven Sonata Op. 57 en fa menor Apasionatta. Compases 184-186. 
 
IV.8.3 La digitación. 
La pedagogía del piano contempla la digitación107 como parte insustituible de la 
técnica pianística. Para poder interpretar cualquier pasaje musical ya sea una línea 
melódica, un acorde, grupos de notas, etc., se tiene asignada una digitación que tiene como 
finalidad tocar correctamente con los dedos requeridos para poder avanzar en alguna 
secuencia melódica, conservar la posición de las manos, realizar cambios de posición de 
manera natural, tener una pulsación para realizar por ejemplo cantábiles con cierta 
digitación, en fin, cada nota de cualquier obra musical le corresponde una digitación 
determinada.  
No cabe duda de que Muench fue muy cuidadoso en la observación, en la 
aplicación y en la corrección para que el alumno ejecutara con la digitación 
correspondiente. Sabemos que un pasaje bien digitado reduce notablemente su dificultad y 
por consecuencia se facilita la interpretación. 
“Una buena digitación será la que sin romper el ritmo ni el sentido musical, mejor se 
adapta a la mano”.108  
 Existen ediciones o textos de música que los autores han revisado para cada obra 
pianística y proponen la digitación que es conveniente, por lo general son digitaciones bien 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
107 A cada dedo de las manos le corresponde un número. Inicia con el pulgar al cual se le ha asignado el 
número uno y así sucesivamente los demás dedos tienen la secuencia numérica de manera lógica. 
 




pensadas y bien estructuradas: “Hay que respetar las digitaciones que se encuentran en las 
ediciones, ya que  son expertos quienes las proponen”.109 Sin embargo, no todas se adaptan a la 
conformación de las manos de los pianistas o de los estudiantes de piano: “Se pueden utilizar 
las digitaciones que mejor se acomoden de manera lógica a las manos”.110  
No obstante, en principio, conviene observar las digitaciones de una buena edición 
las cuales, son esenciales para la formación de un correcto digitado, en tanto el estudiante 
no esté formado en este aspecto. “Una digitación impuesta, no puede lógicamente adaptarse a 
todas las manos”111. Hay quienes afirman que en ocasiones es mejor buscar ediciones que no 
estén digitadas o que por lo menos tengan el mínimo de ellas para así poder colocar y 
utilizar las que mejor convengan. Donde no exista numeración digital, es conveniente 
buscarla de acuerdo a las características de la mano. En su enseñanza hay variadas formas 
de transmitir la conveniencia de hacerlo correctamente, para profundizar en este aspecto 
tenemos otra opinión: 
“Si hay pasajes de música ya sean motivos y frases con un modelo de digitación y éstos se 
repiten igual o a diferente altura, es mejor dejar la misma digitación”.112  
Existe razón en que, de preferencia, es mejor tocar ciertos modelos repetidos para 
que no haya confusión mental, siendo pertinente que se realicen las digitaciones de acuerdo 
a un buen fraseo. 
En otro sentido, desde la enseñanza básica donde los niños reciben las primeras 
lecciones de piano, se afirma que hay que ser muy cuidadosos y muy atentos en que el 
alumno aprenda las notas primeramente y su colocación en el pentagrama y fuera de éste. 
La digitación será un solo referente para dar inicio y colocar debidamente las manos. Es 
decir, al anotar números a una digitación, en general, no es necesario poner todos los 
números de los dedos, bastará con señalar los principales o bien los que indiquen cambios 
importantes durante la ejecución. Al respecto en la enseñanza de los niños, en muchos 
casos se ha observado que ellos aprenden más los números que las figuras y colocación de 
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las notas entorpeciendo con esto la lectura, al contrario cuando leen las notas, el número se 
convierte en un mero referente. En cuanto a este ejemplo puede haber un sinnúmero de 
experiencias pedagógicas. Sin embargo y para no desviar la atención, veamos lo pertinente 
a la didáctica de Muench. 
¿Qué recomendaba Muench al respecto? Muy pocas veces escribía los números de 
la digitación a los alumnos, sin embargo, sólo cuando creía necesario como en el siguiente 
ejemplo, anotó que se deberá tocar con el dedo 2 de la mano izquierda, pero no escribió los 
demás ya que el alumno tendría que experimentar si puede seguir tocando con el dedo 2 la 
misma nota que se repite o bien cambiar con el dedo 2 de la mano derecha: 
 
Ej. Mus. 102 M. Ravel. Alborada del Gracioso.De la Suite “Miroirs”  Compases 9 a 12. 
Es pertinente mencionar que, una vez analizado las obras que se exhiben en este 
trabajo, se observa que Muench no realizaba suficientes indicaciones en cuanto a la 
digitación. En muy raras ocasiones se aprecia que haya anotado los números para que el 
alumno tocara con tales dedos. Es decir, que Muench prefería que los alumnos tocaran con 
la digitación ya establecida en las partituras o bien que ellos tocaran con la digitación 
lógica de acuerdo a sus manos (excepto para los ejercicios técnicos que él hacía para sus 
alumnos, éstos sí llevaban la digitación). 
 
IV.8.4 La agilidad. 
En cuanto a este aspecto técnico denominado “agilidad”, por lo general, los 
estudiantes buscan tocar rápido. La natural fuerza, habilidad, rapidez de reflejos y la 
existencia de una ansiedad que, entre otros aspectos, son característicos en la juventud, son 
factores que hacen que los estudiantes quieran interpretar la música con una velocidad 
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siempre mayor a la indicada. Si ellos no tienen desarrollada una coordinación, articulación, 
un toque profundo de las teclas, por ejemplo, no tocarán bien aunque lo hagan rápido. La 
agilidad tiene como base aspectos técnicos que no sólo consisten en interpretar demasiado 
aprisa. “No hay duda que con la práctica constante y la seguridad, se obtiene el dominio y por ende 
la velocidad.”113 Tarsicio Medina nos menciona que estos conceptos los tenía muy presentes 
Muench: primero habría que tener un dominio y tener seguridad para el desarrollo de la 
agilidad.  
“Hay que estudiar siempre detenidamente, repitiendo, analizando, experimentando, 
realizando ejercicios y, hasta el final del estudio se consigue la velocidad. Sin embargo, 
tener agilidad no es sinónimo de velocidad desmedida. La agilidad deberá ser controlada de 
acuerdo a lo que se pide en las obras”.114  
Hay muchos conceptos que afortunadamente coinciden con la manera en que 
Muench veía este aspecto, sólo por citar algunos:  
“cuantas más veces haya sido practicado lentamente un fragmento, más posible será tocarlo 
en tiempo vivo”115 “La rapidez nace de la repetición”.116 “La velocidad dependerá de la 
seguridad con que se toque”117 “Entre más lento estudies, más rápido tocarás la pieza”118.  
Para estar en “dedos ágiles”, se ha dicho que Muench por lo general hacía que sus 
estudiantes practicaran además de escalas, arpegios y otros ejercicios como ya se ha visto, 
pasajes de velocidad en las mismas obras: estudios, scherzos, baladas, preludios etc., con 
la finalidad de que “soltaran” los dedos y a la vez adquirieran la agilidad necesaria para 
llegar a la velocidad requerida.   
Se piensa que, pedagógicamente, es indudable que este aspecto se debe desarrollar 
en los pianistas y es importante la opinión de otros profesores que se han dedicado a la 
enseñanza del piano: es mejor tocar con claridad y exactitud rítmica aunque a un pasaje 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
113 VALLRIVERA, Pere: Manual de Ejecución Pianística y Expresión…, Op. cit. p. 51 
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114 Entrevista a Tarsicio Medina. Anexo. 1 a. 
 




117 Jorge Federico Osorio. Anexo 1.j 
 




muy rápido se le baje un poco la velocidad y se gana más en interpretación, de lo contrario 
se tocaría atropelladamente. No obstante, hay maestros que imponen el metrónomo para el 
tiempo o ritmo exacto y gradualmente van subiendo la velocidad (no todos son afectos a 
este aparato). 
También me permito mencionar lo que se ha observado a manera de sugerencias 
didácticas de Muench: es mejor estudiar una obra varias veces muy lenta y pocas veces 
muy rápida. En el momento de la ejecución pública, debido a la “ansiedad” que se presenta 
más o menos en cada pianista, por lo general se interpreta más rápido de lo normal. El 
exceso de velocidad hace incomprensible su audición. Además por lo general los alumnos 
tienden a “correr” sobre todo los jóvenes quienes piensan que, a mayor velocidad, será más 
virtuosa la interpretación. 
 
IV.9 Otras consideraciones técnicas. 
Como complemento a este estudio, es pertinente considerar otros aspectos técnicos 
en cuanto al análisis que se hace de los manuscritos de Muench primordialmente en lo que 
enseñó en las partituras, métodos u obras para piano. Las indicaciones que hizo en ellas 
refiere a ejemplos de naturaleza puramente pianística. La importancia de los ejercicios 
técnicos los cuales en sí conllevan un objetivo a desarrollar, es decir, movimientos 
repetitivos que tratan que, por medio de la práctica, vencer dificultades técnicas 
específicas: la extensión, el cruce del pulgar, la independencia, la ejecución de trinos, entre 
otros. Asimismo, los problemas técnicos enfocados en los estudios que, a diferencia de los 
ejercicios, son composiciones con un doble sentido o finalidad: el desarrollo de problemas 
específicos incluidos en obras determinadas estéticamente. 
También tenemos ejemplos relacionado al tratamiento del o de los pedales, ya que 
éstos son mecanismos indispensables en la ejecución pianística debido a la materia prima 
que subyace en el piano y las obras para éste: la sonoridad.  
Otro aspecto didáctico que se ha encontrado, es la corrección que hizo Muench a 
las ediciones, en algunos casos como propuestas musicales y en otros subsanando errores 




IV.9.1 Ejercicios técnicos. 
Un aspecto didáctico de Muench el cual llama la atención, es el de sus ejercicios 
técnicos. Todavía hoy día el descubrimiento de éstos ejercicios despiertan la curiosidad ya 
que, siendo inventados por este compositor son de interés el poder darlos a conocer. 
“Muench utilizó durante su docencia numerosos ejercicios que hacía para sus alumnos, 
esos ejercicios constituían una herramienta indispensable para el desarrollo técnico y para 
el proceso gradual de la técnica.”119 
En cuanto a este procedimiento pedagógico, los ejercicios eran guiados a sus 
alumnos no de manera arbitraria; la guía del profesor y el criterio del buen estudiante, es 
donde encontraban la oportuna aplicación y discernimiento entre los ejercicios, consejos y 
conceptos más idóneos a su conveniencia. Éstos no han sido objeto de un estudio 
exhaustivo, reunirlos ha sido cuestión de persuadir a quienes fueron sus alumnos para 
poder compararlos, analizarlos y ver su importancia dentro del desarrollo técnico 
pianístico. Muench no organizó sus ejercicios en un solo conjunto, más bien los fue 
elaborando para cada uno de sus discípulos y, aunque en muchos casos se repiten, es 
notorio que fueron hechos para el desarrollo mismo y específico del alumno. 
Algunos apuntes se han rescatado tanto de David Gutiérrez y Tarsicio Medina, 
quienes recibieron clases en los años cincuenta y sesenta, a una edad de ellos que fluctuaba 
entre los 15 a 24 años. Principalmente se los escribía a quienes fuera pertinente hacerlo 
para trabajarlos en clase como ya se ha citado. Se hace una descripción de estos ejercicios 
con la finalidad de contribuir y dar a conocer cómo, cuáles, para qué los utilizaba y los 
creaba. 
Se ha dicho que a cada uno le proporcionaba ejercicios que él mismo los componía 
en vista de la dificultad que el propio alumno tenía. En este sentido, es como el maestro 
Guillermo Pinto decía: “en cuanto a los ejercicios no hay que practicar muchos, es perder el 
tiempo, mejor ir a la causa”120 y es lo que en realidad se menciona que Muench, observaba 
los movimientos torpes y, en lugar de repetir muchas lecciones de ejercicios, elegía uno o 
algunos más importantes para vencer la dificultad. 
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“Este despliegue de iniciativas didácticas tenía todo el sabor de la nueva era: si existía un 
problema, se trataba de identificarlo y abordarlo. Y sólo el esfuerzo individual podía vencer 
la dificultad” 121 
Con el afán de retroalimentar lo anterior mencionado y en cuanto a la técnica, se 
puede hacer mención de que, siendo Muench compositor, prefería realizar o elaborar 
ejercicios de acuerdo a la necesidad específica a desarrollar. Es probable que él lo haya 
preferido de esa manera en virtud de que, como profesor, es posible que se hubiera 
percatado que los alumnos en sus diversos niveles de estudio y de desarrollo pianístico, 
tuvieran que ejercitar lo que cada quien requería, o bien en lo que se observara que hubiera 
deficiencias, como ya se ha dicho reiteradamente. […] pero, vamos, no tenía una receta para 
todos, era un trabajo individual”122. Como se aprecia, se puede decir que Muench era un 
pedagogo no uniforme, sino que trataba su didáctica de manera muy individual, en cuanto 
a lo que el alumno debería desarrollar pero, en cuanto al repertorio, por lo menos en los 
compositores que él sugería, sí era generalizada la forma de enseñanza. 
También se vuelve hacer mención de los manuscritos123 que ya se han analizado en 
este capítulo , en donde Muench escribió ejercicios que, como ya vimos, contienen acordes 
con diversas digitaciones, escalas y arpegios comprendiendo casi todo el círculo armónico 
en donde se apreciaron los aspectos técnicos a trabajar: con digitaciones diferentes, con 
ataques de staccato, ligado, en terceras, sextas, octavas y décimas; ejercicios de extensión 
a diferentes intervalos, diversas combinaciones de terceras, cuartas, quintas, sextas etc., 
todo lo anterior en movimientos diversos: paralelos, directos, en sentido contrario etc. La 
viabilidad de las distintas fórmulas rítmicas. Las dificultades que subyacen en cada uno de 
estos ejercicios contienen diversidad de digitaciones, de ataques y en función de lo que se 
pretende desarrollar en cada alumno. Estas fórmulas rítmicas eran agregadas al modelo de 
ejercicio a trabajar y, cuando el pasaje o motivo era difícil, se realizaban con una 
diversidad de ritmos: en negras, corcheas, tresillos, dobles corcheas, corchea con puntillo, 
etc., así Muench perseguía cierta finalidad al efectuar diversas fórmulas rítmicas en sus 
ejercicios. En ese sentido, era el de dar igualdad de pulsación, ritmo, rapidez y seguridad 
en los dedos.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
121 CHIANTORE, Luca: Beethoven al Piano…, Op. cit. p. 124. 
 
122 Entrevista a Tarsicio Medina Reséndiz. Anexo 1.a 
 
123 Archivo particular de David Gutiérrez Ledesma. Salamanca, Gto. 
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Es muy probable que Muench haya adquirido esta manera de trabajar los ejercicios 
desde el Conservatorio de Dresden y también es posible que haya experimentado con 
algunos de los textos  que proporcionan estas fórmulas rítmicas. 
En su tratamiento, hacía que sus alumnos los estudiaran por manos separadas como 
ya se ha dicho y que esta aplicación de los ejercicios los cuales ya fueran hechos de manera 
melódica y/o armónica, también que pudieran ser transportados para evitar la rutina y para 
tener mejor dominio de las tonalidades. 
Son interesantes estos hallazgos debido que a través de las anotaciones que hizo se 
pueden visualizar las indicaciones didácticas y el método de enseñanza más particular de 
Muench: manos separadas, ligado, staccato, ¡fuerte!, repetir la escala en terceras y 
décimas, repetir más despacio, repasar todos los ejercicios124, y así sucesivamente entre 
otras formas de indicar al alumno cómo se deberían estudiar y ejercitar. Sin embargo, cabe 
señalar que es muy probable que Muench haya compuesto o bien haya escrito los que 
particularmente ya tenía memorizados, en virtud de que en ese tiempo era difícil conseguir 
métodos para piano de otros autores o bien de los que él conocía, siendo posible que hayan 
sido métodos europeos. Tal vez algunos se encontraban en la ciudad de México,125 los 
cuales tardaban en llegar a Guanajuato y a Morelia principalmente en donde como 
sabemos, Muench impartía sus clases. 
Este comentario sale a relucir para indicar que no sólo Muench realizaba de esa 
manera los ejercicios técnicos, sino que ya había otros autores que así los realizaban 
(siendo de alguna manera muy parecidos) por ejemplo: el Método para Piano de Beringer 
(el cual el tratamiento de escalas y arpegios es muy parecido), o como los ejercicios 
técnicos que propone Margarita Long,126 entre otros.127 Es conveniente mencionar que no 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
124 Ibidem. 
 
125 Muench se ajustaba a las ediciones que llevara el alumno a clase, se utilizaban la Peters y la Schirmer´s 
generalmente. En la ciudad de México se encontraban en  la Casa Ricordi en la cual se adquiría la música. 
 
126 Método: “Le Piano de Marguerite Long”, el cual se basa en una selección o resumen de problemas 
técnicos pianísticos utilizados por algunos compositores como: Brahms, Busoni, Liszt, Bériot, Hanon, 
Czerny, Clementi, Tausing, Moszkowski, entre otros. 
 
127 La técnica del piano ha contemplado en la última década del siglo XVIII y las primeras del siguiente, una 
creciente proliferación de publicaciones que podemos relacionar con la idea de unos –ejercicios técnicos-. 
Formaban parte de obras didácticas que permitían profundizar en los aspectos de la técnica que resultaban 
más novedosos para el pianista de la época: Clementi, Cramer, Pleyel, Dussek, etc,. Es muy probable que en 




se sabe hasta qué grado éstos ejercicios eran del agrado de sus estudiantes, tal vez en el 
momento de clase ellos no llegaban a ver la trascendencia de la ejercitación como lo 
menciona Rodolfo Ponce: 
“Hacía todo lo que me indicaba el profesor y, muchas veces aunque no entendía la 
importancia y los conceptos, sabía que eran verdaderos y por lo tanto bueno para mí […] 
yo apenas tenía 15 años de edad.”128 
 Realmente a decir de la experiencia profesional de muchos maestros, los cuales 
perciben que la generalidad de los alumnos se cansan rápidamente cuando repiten 
demasiado un ejercicio, se desesperan, pierden motivación e inmediatamente quieren tocar 
piezas, habiendo quienes desertan del estudio del piano y hasta quienes por no saber 
estudiar y pasar varias horas “estudiando” la técnica, comienzan con enfermedades 
corporales. 
“Es notorio que los ejercicios técnicos independientemente de quién sea su autor, no gozan 
de gran prestigio ni en la literatura académica ni entre los músicos en general.”129 
Tratando de contrastar y de confirmar lo que a su vez Luca Chiantore observó en 
cuanto a este término y buscándolo en las principales enciclopedias musicales, es 
suficiente para darnos cuenta de lo escueto de este tipo de definición (ejercicio técnico)130. 
Sin tratar de profundizar demasiado pero, en vista de que debe haber claridad de conceptos 
y entender lo que específicamente realizaba Muench para sus alumnos, los cuales eran no 
composiciones en forma, pero si ejercicios que él inventaba sin llegar a ser estudios en el 
sentido de composición. Por lo tanto es necesaria una breve explicación: el término 
“ejercicio técnico” se entiende por la acción ejercida por quien lo practica en algún aspecto 
específico a desarrollar sin ningún aporte estético. Algo parecido a lo que dice Luca 
Chiantore:  
“En líneas generales, los ejercicios técnicos tienen como fin último el desarrollo de la 
técnica de quien los practica y, a diferencia de los estudios (especialmente de los estudios 
de concierto), no poseen aspiraciones de tipo artístico o estético. O sea es: una composición 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
128 Entrevista a Rodolfo Ponce Montero. Anexo 1.d 
 
129 CHIANTORE, Luca: Beethoven al Piano…, Op. cit. p. 108. 
 
130 Por ejemplo no existe en el New Grove y también es muy breve la definición del Dizionario 
Enciclopédico Universale della Musica e dei Musicisti, que reenvía al lector al término studio afirmando; -
Ejercizio: sinónimo di Studio. Y realmente tienen diferencia en su contenido. 
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sin finalidades estéticas per se y destinada al perfeccionamiento de una habilidad 
interpretativa.” 131 
En esta descripción se puede apreciar de manera completa el qué y para qué del 
ejercicio técnico, mientras el término estudio sí es una composición en forma con fines 
interpretativos y estéticos a la vez que desarrolla la técnica específicamente en lo que 
pretende el compositor. Aún más, Lucha Chiantore da más detalles para su mejor 
comprensión en tres apartados: 
“1.Una composición que no ha de ser necesariamente escrita (puede ser transmitida de 
forma oral, como suele pasar en numerosas tradiciones pianísticas), ni ser necesariamente 
finita (a menudo se repite una célula un número indeterminado de veces) y no tiene que 
estar definida en sus más mínimos detalles (ni la dinámica, ni la articulación, ni la propia 
altura de las voces tienen que estar obligatoriamente fijadas con total precisión). 2. 
Concebida e interpretada sin finalidades estéticas (algo que permite distinguirla de un 
estudio) pero que no excluye que un ejercicio pueda ser citado en una obra. 3. Orientada al 
perfeccionamiento de la técnica de quien lo practica, se entiende la distinta asimilación de 
distintas capacidades relacionadas  con la interpretación”132  
Con lo anterior queda más que clarificada la diferencia, sin embargo ¿Muench 
utilizó este concepto? ¿dónde lo aprendió él mismo? ¿qué término o expresión utilizó? 
Muench no lo hizo en alemán133 ya que se utilizaba de diversas maneras, él se acopló 
rápidamente a la terminología usual de este medio: ejercicio. 
Otra pregunta que puede ser clave para este estudio: ¿realizó ejercicios para las 
obras contemporáneas? es pertinente saberlo ya que un ejercicio se escribe o se realiza con 
la intención expresa de que alguien lo estudie, y gracias a ello, mejore su oficio y que 
venza las dificultades de pasajes musicales de difícil interpretación etc. Se propone que no 
tuvo el tiempo suficiente en clase para hacerlo, ya que en gran medida, éstos se realizaban 
para desarrollar el repertorio tradicional, pero sin lugar a dudas muchos ejercicios sirvieron 
para la ejecución de obras contemporáneas. Para dicho repertorio (el tradicional) y con su 
vasta experiencia en cuanto a los cambios significativos de la escritura para piano de las 
diversas épocas o períodos musicales, es posible que Muench hubiera estudiado los 
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problemas comunes a que se enfrentan los pianistas, es decir, hay saltos, articulaciones 
rápidas, pasajes polifónicos de mayor dificultad, terceras ligadas, etc., entre muchos 
aspectos que, se pueden estudiar en una gran diversidad de métodos, como por ejemplo, 
tenemos los doce cuadernos de Franz Liszt Technische Studien134 que tienen esas 
características, así Muench si no los conoció, es posible que haya estudiado otros similares 
ya que en primer lugar, los hizo para o como respuesta a sus propias inquietudes ante la 
evolución de la técnica pianística y que también apreciaba en los pianistas jóvenes y, que 
esto, haya sido fundamento para todo tipo de interpretación, hasta la moderna y actual. 
Asimismo, en cuanto a los ejercicios indicaba que: 
“En realidad los ejercicios se pueden realizar sobre las dificultades de la obra. De ahí  
emanan cuáles dificultades técnicas existen y, por lo tanto directamente sobre la obra qué o 
cuáles ejercicios se pueden realizar para vencer dichas dificultades. En las mismas obras se 
pueden ejercitar  escalas, terceras, sextas, extensiones, octavas, trémolos, acordes abiertos o 
muy abiertos, arpegios, en fin, ya que en realidad los ejercicios técnicos obedecen a los 
contenidos de las obras”.135 
Como se puede apreciar, sabía aprovechar los pasajes que tuvieran alguna dificultad 
técnica, para de ahí poder encontrar ejercicios que le fueran útiles y que además los 
estudiaran como mencionaba el maestro Pinto Reyes, que nos muestra en pocas palabras 
mucha de su didáctica que complementa a lo que se ha dicho de Muench: 
“Es conveniente estudiar con manos separadas para los pasajes difíciles, realizar ejercicios 
que lo contengan se pueden inventar algunos con mayor dificultad, hasta que se sienta que 
se ha logrado ejecutar debidamente. Despacio, lento, concientizando cada nota, es decir 
hundiendo con seguridad cada tecla, con buen peso energía y fuerza para mayor seguridad. 
Es preciso aprender de otros profesores tanto en cursos de perfeccionamiento y en clases 
pero todo a su debido tiempo.”136 
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explícitas intenciones artísticas en vías de eliminar el tedio con el que se relaciona a esta literatura. Se trata de 
cuatro recopilaciones: Veinticuatro grandes estudios (1828), Seis grandes estudios sobre los Caprichos de 
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IV.9.2 Los Estudios. 
En general, el estudio siendo éste considerado ya como una composición que tiene 
un objetivo o una finalidad de desarrollo pianístico en el contexto de la música clásica 
occidental, el indicio decisivo está hoy marcado por la presencia de éste en las salas de 
concierto, considerándose en los programas de los recitales y/o conciertos que se suelen 
tocar en público. En ese sentido, cabe considerar que la mayoría de los profesores sólo 
eligen a algunos compositores que han hecho de esta forma musical, obras de un valor 
estético y otros no tanto, en cuanto a que los estudios que, aunque también existen muchos 
muy bien realizados estéticamente, son de alguna manera hechos no con la intención de 
presentarse en público, sino más bien para desarrollarlos en la clases o sesiones de piano. 
“[…] los estudios de Cramer o Czerny no gozan de la misma consideración que los 
estudios de Chopin, Liszt, Debussy o Brahms por ejemplo; los primeros no se suelen grabar 
ni tocar en concierto, porque no son más que obras didácticas.” 137 
Lo anterior citado se ha hecho con la intensión de distinguir o más bien clarificar 
que los estudios han sido parte importante en la pedagogía del piano y que no obstante 
todos sirven y se han compuesto para un desarrollo específico. De hecho encontramos que 
a Muench tanto en su trayectoria personal como la de sus alumnos, estuvieron siempre 
presentes tanto en sus recitales como en sus clases. Muench abordó a varios compositores 
en cuanto a esta forma de composición, sin embargo, se ve que tenía preferencia por los 
estudios de compositores románticos: Schumann, Chopin y Liszt, por ejemplo. 
“[…] del señor Schumann, por ejemplo, sin ser yo pianista, recuerdo haber visto con el 
maestro Muench, los Estudios Sinfónicos y otras obras, además Ravel, Debussy, obras de él 
que ya aparecían con los contemporáneos. De Chopin, se veían algunos estudios, las 
baladas eran de rigor, la polonesa fantasía, algunos nocturnos, […].”138 
 
IV.9.3 Los pedales. 
Es imprescindible mostrar que para el desarrollo técnico van implícitas las 
cualidades del piano que, como sabemos, además del aprendizaje de los diversos 
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movimientos que actúan en la ejecución o bien en la interpretación, tenemos para dar 
diversas sonoridades, el uso de los pedales. Por supuesto que Muench tuvo una enseñanza 
muy práctica y razonada como se aprecia en lo que se pudo rescatar de los recuerdos de sus 
alumnos en cuanto a este aspecto. Aquí se vierten algunos elementos de enseñanza del 
pedal utilizando ejemplos que Muench llevó a cabo con sus alumnos. 
En lo referente a la música de Bach y/o de los otros compositores barrocos quienes 
sus composiciones, como se sabe, fueron en los instrumentos de teclado anteriores al 
piano, se tiene noticia de que hay una diversidad de criterios en cuanto al uso de los 
pedales, desde quienes se ajustan a interpretaciones meramente apegadas al estilo (donde 
se toman en cuenta las características de los instrumentos de la época), hasta quienes hacen 
interpretaciones más “libres” de acuerdo a uso del piano actual. 
Entre los problemas que existen en este aspecto, muchos profesores han tenido la 
experiencia de que en Bach, por ejemplo, cuando los alumnos no resaltan las voces o tocan 
“parejo” o con el pedal puesto, esconden las frases de mayor dificultad: 
“En ningún momento se deberá recurrir a él para disimular imperfecciones de mecanismo 
cuyo resultado es la confusión sonora”.139  
 ¿Qué opinión tenía Muench al respecto? ¿se debe poner el o los pedales en la 
música de Bach? Tarsicio Medina comenta: 
“Desde luego hay que empezar por un principio que debemos saber nosotros: en Bach el 
pedal no funciona, las obras eran para clave, sin embargo, hay obras en que se requiere del 
uso del pedal, que tiene que ser con mucho cuidado, es muy difícil usar el pedal en Bach; 
entonces él (Muench) nos aconsejaba que en pasajes difíciles si no sabíamos usar el pedal, 
mejor no usarlo, -pero si usted quiere usarlo, hágalo de esta manera- y nos decía cómo […] 
ahora, es muy interesante este punto del pedal, ponerlo con cuidado. En algunos casos 
escribía en la partitura: poco ped., y también medio pedal., […]”140 
Se vierten dos opiniones, en primera instancia, la que menciona Tarsicio Medina 
que, como alumno de piano de Muench y por su propia experiencia y conocimiento nos 
menciona que en Bach, el pedal no funciona, didácticamente esto tiene mucha certeza. Y, 
la opinión de Muench, que ciertamente tiene razón al decir que en los pasajes difíciles, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
139 VALLRIVERA, Pere: Manual de Ejecución Pianística y Expresión…, Op. cit. p. 54. 
 




mejor no usarlo. Ciertamente, se aprecia que el uso del pedal en exceso o mal puesto, en la 
interpretación habría mucha confusión sonora, no habría claridad y no se distinguirían las 
frases, voces, temas, etc., y el otro concepto, nuevamente deja en libertad al alumno para 
que si él desea ponerlo tenga el criterio para hacerlo y le enseñaba ejemplificando de qué 
manera usarlo. Tal vez parezca contradictorio apreciar que sí se puede meter el pedal y 
también no hacerlo. Los siguientes comentarios pueden esclarecer el dilema al hacer 
mención de los comentarios de otros músicos acerca del pedal:  
 “En Bach, si se quiere ser muy atento con el estilo, es mejor no meter pedal, sin embargo, 
en movimientos lentos se puede hacerlo pero sin que sea exagerado, esto es, debe meterse 
el pedal con discreción. A veces hay que utilizar el pedal en diversas presiones, pedal 
entero, medio pedal o un cuarto de pedal.”141 
Este comentario surge y viene al caso sobre lo que dice Pinto Reyes, quien fue a su 
vez un experto en la música de Bach: 
“Yo musicalmente nunca traté al maestro Pinto, apenas tuve la suerte de conocerlo y 
saludarlo personalmente en Guanajuato […], él estuvo en Morelia y por todo lo que yo he 
sabido del maestro Pinto, sin duda que se trataba de un músico y con ¡mayúsculas!, 
entonces aquí, que coincidan Muench y Pinto, Pinto y Muench, con ese señalamiento del 
uso del pedal en Bach, es muy fácil entenderlo pues se trataba de dos músicos que sabían 
de lo que hablaban”.142 
Podemos darnos cuenta de que los conceptos en este caso son importantes, en 
virtud de que nos hablan de la interpretación pianística en un estilo determinado y las 
sugerencias didácticas de dos músicos que fueron contemporáneos en cuanto a la época en 
que vivieron y además vecinos de los lugares en que residieron (León y Morelia), no 
obstante no tuvieron comunicación directa, sin embargo es pertinente señalar que dichos 
conceptos vienen de dos músicos de gran trayectoria. Con la intención de contrastar y 
añadir más información relacionada a este aspecto tenemos otras opiniones del uso del 
pedal, pero ahora con otros compositores: 
“Entonces él nos señalaba, siguiendo con el asunto del pedal que, por ejemplo, quién no 
tenga la más mínima idea para el uso del pedal, en Chopin, que ni se ponga (sic) con 
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Chopin. Por ejemplo, en Chopin, el uso del pedal, es la mitad o más de su música.  Claro 
que no puede tener la misma aplicación o no se puede regir ese criterio para otros 
compositores, como los impresionistas, por ejemplo, eso es otra cosa [entonces, después 
pasando por Haydn y por Mozart]. Yo creo que cada compositor nos ofrece, por su música, 
por su tiempo, por los instrumentos de su tiempo y posibilidades, ciertos permisos, ciertas 
licencias, que nunca son iguales. Y siguiendo con lo del pedal y en general con la 
interpretación, como vimos con Juan Sebastián Bach, es preferible no usar el pedal, o 
hacerlo con muchísimo cuidado y sólo en algunos pasajes; a diferencia de Chopin, 
Schumann o Brahms, etc., en quienes el uso del pedal es esencial, es un arte y exagerando 
se puede decir que es casi la mitad de su música”.143  
Tarsicio Medina nos hace ver lo que Muench le mencionaba en clase que, cada 
compositor debería tener un manejo específico del pedal debido a que, el empleo de los 
pedales realza o malogra una interpretación. Sin embargo, es preciso mencionar que 
Muench daba por entendido que el alumno debería tener una adecuada aplicación, donde, 
como premisa fundamental, se requiere de buen oído musical. Otros conceptos de Muench 
transmitidos por sus alumnos acerca del pedal:  
“Hay que meter el pedal de manera sincopada, esto es, consistirá en hundirlo 
inmediatamente después de pulsada la tecla y levantarlo al instante preciso de bajar la 
siguiente para evitar disonancias con la mezcla de sonidos y manteniendo así la 
continuidad de legato”.144 
En el ejemplo siguiente (103), se observan unas líneas que dibujó Muench donde se 
advierte que primero deberán ser tocadas las octavas e inmediatamente después, entra el 
pedal, es decir, de manera sincopada. 
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Ej. Mus. 103 M. Ravel. Jeux d´Eau (The Fountain). Compases 56 a 57.  
 
Además Rodolfo Ponce es muy claro al añadir que según Muench, los pedales no 
deberán ser puestos de manera arbitraria, sino muy apegados a la obra: “No utilizar la 
sordina cuando no se necesite, sólo cuando se indique en la partitura”145. El uso excesivo del 
pedal derecho es el que más frecuentemente se hace uso de él, sin embargo el pedal 
izquierdo denominado sordina es el que pocas veces se estudia a fondo y que los 
compositores en muchos de los casos son muy explícitos en sus indicaciones, no obstante 
en los intérpretes existe la confusión del uso adecuado de ellos: 
“Los apagadores son también llamados sordinas, lo que, con referencia a la advertencia de 
Beethoven, en la sonta op. 27 no. 2 (Claro de Luna) que dice, -Si debe sounare tutto questo 
pezzo delicatissimamente e senza sordini- ha ocasionado error más de una vez por tomarse 
“sordini” por “pedal celeste”, siendo es en realidad su significado bien al contrario o sea, 
sin apagador (senza sordini) y por tanto, con pedal de resonancia.” 146  
Y, todavía más grave, poco o bien no se ha enseñado en las clases de piano, 
dejando que el alumno lo estudie de manera intuitiva. “El arte del pedal no consiste en saberlo 
poner, sino en saberlo quitar”.147 En las obras del romanticismo y del impresionismo el uso 
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del pedal es indispensable y constante, la mezcla de armonías y aún de intervalos 
melódicos para la obtención de efectos especiales, de sonoridades diversas y claro, es de 
frecuente aplicación en las composiciones modernas. Muench fue muy preciso en indicar 
en qué parte o en qué lugar debería ponerse el o los pedales. En estas partituras (ejemplos 
104 a 107), se pueden apreciar las anotaciones que él realizó donde se distingue claramente 
en qué partes de cada pasaje musical ponerlo y quitarlo, donde se requiere poco pedal y el 
uso de la sordina entre otras indicaciones. En el ejemplo 104, se aprecia que hace la 
indicación de ponerlo en el primer tiempo del segundo compás, sin embargo, como ya se 
ha visto que es de manera sincopada, el pedal entra inmediatamente después de tocar las 
notas del primer tiempo, también se aprecia en el sexto y séptimo compás. Se observa que 
deja la sonoridad con el pedal en cada frase dando importancia a la melodía, pero tiene un 
señalamiento exacto de donde se debe sacar el pedal. 
 
Ej. Mus. 104. M. Ravel. Alborada del Gracioso.De la Suite “Miroirs”.  Compases 9 a 15.  
En el siguiente ejemplo musical número 105, también se observa que en la sonoridad con 
dinámicas distintas (pp, f, mp y ff) indicó el pedal dando importancia a los motivos 
melódicos que se encuentran en cada compás: 
 





Ej. Mus. 105. M. Ravel. Alborada del Gracioso.De la Suite “Miroirs”. Compases 208 a 212.  
 
En el 106, se aprecia que, aunque se pide una dinámica fuerte y gradual en los 
compases 2 y 3, anotó poco ped. Teniendo hasta el cuarto una sonoridad en piano en la 
cual también anotó el pedal, sin embargo, hace la indicación de quitarlo en el compás 5, no 
obstante tener una sonoridad muy fuerte. Es probable que lo haya indicado de esa manera 




Ej. Mus. 106. M. Ravel. Alborada del Gracioso. De la Suite “Miroirs”.  Compases 215 a 220. 
 
En el ejemplo 107, se aprecia que escribió: sordina (en el primer y penúltimo 
compás), es decir que el uso del pedal izquierdo también era utilizado para fines 
expresivos, debido a que así lo requiere el carácter de la obra Y vemos las indicaciones con 




Ej. Mus. 107. M. Ravel. Pavana para una Infanta Difunta. Compases 13 a 21.  
 
En los siguientes ejemplos podemos distinguir grandes frases o bien pasajes 




Ej. Mus. 108. M. Ravel. Alborada del Gracioso.De la Suite “Miroirs”.  Compases 129 a 136.  
También el uso del pedal en compases iguales debido a la densidad de sonidos 
(ejemplo 109). 
 
Ej. Mus. 109. M. Ravel. Alborada del Gracioso.De la Suite “Miroirs”.  Compases 44 a 48.  
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Observando el ejemplo siguiente (110), y repitiendo el anterior, podemos ver otra 
forma de poner el pedal: en el segundo y tercer compás se advierte que lo anotó en la voz 
del bajo en la penúltima corchea con la finalidad de que se toque sin pedal la nota anterior 
que lleva staccato y ésta pueda realizarse con claridad. Después tenemos una dinámica de 
medio fuerte (mf) hasta tres fuertes (fff), encerrando en un círculo los acentos para llegar a 
realizar el piano súbito (en el cual encierra la palabra súbito) y que no anota el pedal, en 
los últimos sistemas se aprecian matices tenues en piano y el pedal puesto para obtener las 
sonoridades propias del estilo o bien el denominado “impresionismo”. 
 
Ej. Mus. 110. M. Ravel. Alborada del Gracioso.De la Suite “Miroirs”.  Compases 38 a 48.  
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En el siguiente ejemplo musical (111), Muench prefirió dejar la sonoridad sin quitar 
el pedal como se indica en la partitura, aquí suprimió la indicación del asterisco donde 
debe quitarse el pedal. 
 
 
Ej. Mus. 111. M. Ravel. Jeux d´Eau (The Fountain). Compases 87 a 88. 
 
En otro ejemplo (112), sirve para observar que añadió la palabra tenerlo después de 
la indicación del pedal y es obvio que por tratarse del mismo estilo, se dio preferencia a 
dejar las sonoridades de manera amplia hasta el final donde se aprecia el asterisco para 





Ej. Mus. 112. M. Ravel. Jeux d´Eau (The Fountain). Compases 27 a 28. 
En cambio, en el ejemplo (113), podemos ver que Muench escribió: cuidado con el 
pedal, ya que se requiere de exactitud para colocarlo en las tres octavas del bajo y sus 
respectivos acordes de la parte superior, en los cuales es posible que el alumno quitara el 
pedal en donde se aprecia el staccato, siendo que se debe dejar el pedal hasta donde se 
indica quitarlo, después se aprecian dos tiempos que se tocarán sin pedal ya que el primero 
lleva acento y resuelve con legato y posteriormente se ve que hay una indicación 
nuevamente del pedal y después quitarlo inmediatamente. El anterior señalamiento de 
Muench, es probable a que lo realizó porque existe una densidad sonora importante y que, 
con un mal manejo del pedal, habría confusión armónica y por lo tanto de sonidos. 
 
Ej. Mus. 113. F. Chopin. Sonata op. 35 No. 2 en si bemol menor. Compases 258 a 261.  
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IV.9.4 Correcciones a las ediciones. 
Es conveniente mostrar que Muench también realizó muchas correcciones a las 
ediciones que presentaban los alumnos en sus piezas musicales a estudiar, siendo muy 
probable que el conocimiento de las obras y de la diversidad de ediciones que él conoció, 
le haya dado la experiencia necesaria para determinar qué correcciones hacer. En este 
ejemplo (114), vemos que hizo la indicación de que se tocaran los compases que se 
observan dos veces. 
 
Ej. Mus. 114. F. Chopin. Sonata op. 35 No. 2 en si bemol menor. Compases 111-115. 
En el 115 se aprecia que hizo el señalamiento de que el pasaje de la voz del bajo y 
con la mano izquierda, deberá permanecer en la octava baja. 
 
Ej. Mus. 115 M. Ravel. Jeux d´Eau (The Fountain). Compases 49 a 50. 
 




Ej. Mus. 116. M. Ravel. Alborada del Gracioso.De la Suite “Miroirs”. Compases 200 a 203. 
 
En el ejemplo 117, sobrepone la palabra forte en donde se encuentra la indicación 
de piano (p) y la escribe hasta donde empieza el segundo tema (dolce scherzando). 
 
Ej. Mus. 117. L. V. Beethoven, Sonata op. 31 n° 3, compases 42-46.  
 
En el siguiente (118), escribió: más arriba, es decir, que el último compás de ese 




Ej. Mus. 118. E. Grieg. Concierto para Piano y Orquesta op. 16 en la menor.. 
En el ejemplo 119 se puede observar que dibujó el regulador desde el inicio del 
compás con la finalidad de subir la sonoridad desde las primeras octavas, anuló la palabra 
stretto y escribió acelerando poco a poco, después para evitar que el alumno siguiera 
tocando más rápido del tiempo inicial, pidió: a t. (a tempo) en el compás donde inician los 
acordes acentuados en blancas y así preparar el final de ese pasaje, por lo que escribió poco 
rit. y llegar al triple fuerte (fff), en el cual indicó con una línea y una palabra no legible 





Ej. Mus. 119. F. Chopin. Sonata op. 35 No. 2 en si bemol menor. Compases 225 a 242.  
 
Y, por último tenemos el ejemplo musical 120, aunque no es corrección a la edición 
es importante mostrarlo, ya que nos podemos percatar que Muench señaló con unas líneas, 
en dónde el alumno no debe perder de vista la línea melódica que empieza en las notas del 
bajo, ascendiendo hasta llegar a las voces superiores que forman los acordes, los cuales 
tienen integrados parte de la melodía. Se observan sus repeticiones con los acordes de las 
tonalidades correspondientes. También vemos la indicación que hizo: sin pedal, esto con la 
finalidad de que se toque con claridad debido a que los acordes se encuentran en staccato, 


















ASPECTOS TÉCNICOS E INTERPRETATIVOS EN EL CLAVE BIEN 
TEMPERADO DE J.S. BACH. 
V.1 Preludios y Fugas del Clave bien Temperado de J. S. Bach, vol. 1,1 y vol. 2 2 
Siguiendo en el mismo sentido del capítulo anterior, debido a la importancia que dio 
Gerhart Muench a la enseñanza de las obras de J.S. Bach y específicamente al estudio del 
Clave bien Temperado, merece este apartado en virtud de que también está basado en el 
análisis de las anotaciones, indicaciones y/o correcciones que hizo Gerhart Muench en este 
caso, al alumno David Gutiérrez Ledesma3 en el estudio de la obra ya citada en sus dos 
volúmenes y, como ya se dicho, con la finalidad de conocer el aspecto didáctico en cuanto 
a la enseñanza del estudio de esta obra al piano. Las anotaciones manuscritas de Muench 
que realizó en varios de los preludios y fugas que conforman esta obra, se contemplan para 
su análisis y se han abordado los aspectos en donde él dio más énfasis, ya que esto implica 
conocer la forma de cómo y qué quería enseñar, además de que su importancia radica en 
que el Clave bien Temperado es una obra que históricamente ha sido y es didáctica, vital 
para el conocimiento técnico interpretativo y la consecuente formación del pianista. 
Muench, al explicar, indicar y anotar en las partituras, dejó una interesante forma de 
apreciar lo que requería que aprendiera el alumno, se pueden destacar elementos 
importantes encaminados al desarrollo de los aspectos técnico interpretativos como ya se 
ha dicho, pero solamente nos limitamos a lo único que se ha podido rescatar, los cuales son 
elementos didácticos importantes que nos permiten acercarnos de una manera directa a su 
proceso de enseñanza. Se distinguen elementos musicales básicos como la agógica4 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 KROLL Franz: BACH. Wohltemperiertes Klavier. Clavecin bien tempéré- 48 Preludes and Fugues Vol. I. 
New York, Ed. Peters. s/f.  
 
2 HALE, Philip: Bach. Well-Tempered Clavichord for the piano. Vol. 2 New York, Ed. Schirmer´s Library of 
Musical Classics. Editado por Carl Czerny. 1893. 
 
3 David Gutiérrez estudió con Gerhart Mujench aproximadamente seis años. Los manuscritos y las 
indicaciones realizadas en sus partituras se han trabajado conjuntamente con él a través de entrevistas y en 
sesiones de trabajo a manera de “clases de piano” tratando de que el entrevistado recordara lo enseñado por 
Muench. 
 
4 AGÓGICA, término introducido por el musicólogo Hugo Riemann para indicar la doctrina del movimiento 
en la ejecución musical. Deriva de la palabra griega “agogé”, que indicaba “tempo”, conducción o dirección. 
Significa la suma de pequeñas alteraciones o modificaciones en la interpretación musical, para no caer en la 




(tempo)5, el fraseo y articulación propuesta en los temas o sujetos así como en sus 
respectivas respuestas y contrasujetos en las exposiciones de las fugas. También se han 
apreciado diversos ejemplos en cuanto a la dinámica (sonoridad, planos sonoros, etc.), 
algunas observaciones en las notas de adorno y el uso del pedal. 
 
V.2 Agógica:6 
Se sabe que Bach, en sus manuscritos, no dejó indicación alguna sobre cómo 
interpretar los adornos, la dinámica y otros aspectos en los que se incluyen las indicaciones 
de agógica, referida ésta desde el punto de vista de la velocidad, del aire o bien del 
movimiento que se necesita para que el intérprete se aproxime de una manera correcta a la 
ejecución de las obras. En la edición seleccionada para este estudio, en la que se analizan 
los aspectos antes descritos en los preludios y fugas, no se observa ninguna indicación de 
aire o agógica la cual siempre se coloca al principio y en la parte superior izquierda de la 
obra tal como se puede apreciar en otras ediciones. Esto es del agrado de muchos 
profesores de piano, ya que así dan oportunidad de que ellos sugieran al alumno sobre qué 
velocidad darán a lo que se va a interpretar. La edición Wiener Urtext7 es un ejemplo claro 
bien definido y además está hecha con esa intención: la de no poner ninguna indicación 
que predisponga al maestro y al alumno en cuanto a indicaciones dirigidas a la 
interpretación; sino que por el contrario, tendrán la libertad de que a su juicio, de acuerdo a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5	   En terminología musical, tempo (en plural, tempi), movimiento o aire, es la velocidad con que debe 
ejecutarse una pieza de música. Tempo es la unidad usada para medir las expresiones auditivas de algún 
segmento musical. Usualmente nos referimos a tempo al hablar de transiciones de espacios sonoros. 
 
6 Por convención histórica, que data de hace siglos, todas las palabras que se usan para indicaciones 
musicales en las partituras se indican con palabras italianas. 
 
7  La edición Wiener Urtext es una erudita edición crítica y práctica. Su propósito esencial, especificado en su 
denominación "edición urtext", es ofrecer un texto musical fundado sobre las fuentes, libre de adiciones o 
alteraciones posteriores, que se acerque lo más posible a las intenciones del compositor. La literatura musical 
a menudo ha sufrido mala transmisión y caprichosas adaptaciones en función de los gustos en boga durante 
cada época. Por tanto, los textos musicales de todas las ediciones Wiener Urtext están basados sobre la 
comprobación exacta de las fuentes por parte de musicólogos expertos. Se tienen en cuenta manuscritos 
autógrafos, de copistas, copias del grabador y primeras ediciones. En algunos casos estos materiales han sido 
analizados exhaustivamente por vez primera. No sólo proporciona un texto musical fiable y auténtico, 
accesible y comprensible para el músico de hoy, sino que contiene unas pocas digitaciones y posiciones para 
ayudar en los pasajes difíciles. Además las ediciones de Wiener Urtext tienen los más altos niveles de 
exigencia en lo que se refiere a giros de página convenientes y sensatos y a la claridad y legibilidad de su 
grafía. En su inicio el programa editorial de la edición Wiener Urtext estaba enfocado principalmente a la 





su experiencia profesional y conocimientos, puedan enseñar al alumno aspectos donde se 
incluye el estilo, y la manera de cómo se tocaba históricamente en la época de que se trata 
la pieza musical. Por tal motivo, Muench realizó anotaciones o bien enseñó8 sin la sujeción 
propia de los editores, sin embargo, tuvo la iniciativa de seleccionar lo más conveniente de 
otras ediciones (en este caso la Peters y la Schirmer´s), pero también corrigiendo o bien 
indicando algunos aspectos no contemplados en dichas ediciones. Tenemos los siguientes 
ejemplos: 
En el ejemplo musical 1 (preludio II, vol. 1), se puede observar la anotación: 
Allegro vivace (negra igual a 144), en virtud de que así es la velocidad requerida y también 
propuesta en otras ediciones. Se aprecia que daba importancia a la indicación 
metronómica. 
 
Ej. Mus. 1. J. S. Bach. Preludio II, Vol. 1.  
 
Es pertinente mencionar que podemos observar otros señalamientos, sin embargo 
nos enfocaremos inicialmente a las indicaciones que se realizaron en cuanto a la agógica 
como ya se ha mencionado. En el ejemplo 2, fuga II a 3 voces (vol. 1) podemos ver que 
escribió: Allegretto moderato (negra igual a 80), es preciso decir que se ve claramente la 
diferencia de la velocidad o aire que se debería realizar tanto en el preludio como en la 
fuga, debido al carácter de cada uno. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Las palabras o indicaciones que se aprecian en algunos ejemplos no son de Muench, se deben a su alumno 
David Gutiérrez, el cual anotó las indicaciones de agógica al principio de cada preludio y fuga del clave bien 
temperado de Bach (edición Schirmers) a petición del propio Muench. En otros, se aprecia con claridad la 






Ej. Mus. 2. J. S. Bach. Fuga II. Vol. 1  
 
En la Fuga III a 3 voces (vol. 1) se aprecia: Allegro (negra igual a 104). Muench 
añadió la terminación eto, lo cual la intención es clara, fue para corregir que, en lugar de 
allegro es allegretto. Podemos deducir que Muench enseñó la exactitud del movimiento 
requerido, es decir, que, aunque la diferencia de velocidad es mínima, se aprecia .esa 
anotación que, pudiera ser intrascendente, pero para efectos de precisión se destaca una 
enseñanza muy detallada que, en términos de la interpretación musical, realizar 
correctamente esas pequeñas minuciosidades es la diferencia entre tocar bien y hacerlo 
mal. 
 
Ej. Mus. 3 J. S. Bach. Fuga III.Vol. 1.  
 
En el Preludio IV (vol. 1) indicó Andante con moto (negra igual a 92), término que 
nos remite inmediatamente a considerar la velocidad de acuerdo a la obra, es decir, ni tan 
rápida, ni muy lenta (la indicación metronómica da la velocidad exacta) y se añadió: con 






Ej. Mus. 4. J. S. Bach. Preludio IV. Vol. 1.  
 
Y así sucesivamente, aparecen dichas indicaciones que fueron realizadas por el 
alumno David Gutiérrez a petición del propio Muench, sugeridas de la edición Schirmer´s9 
En el ejemplo musical 5, podemos observar las grafías de Muench. En el Preludio XII  
en fa menor (vol. 1) se aprecia: Andante expresivo, también para resaltar el carácter 
expresivo de esta obra. A comparación del anterior, también se observa esa tendencia 
pedagógica que consiste en este caso, a que el alumno distinga bien los conceptos de 
agógica ya que en sí, tienen un significado distinto que tiene que ver no sólo con la 
intención interpretativa que realice el ejecutante, sino que  se busca la intención del 
compositor. Y, aunque ya se ha dicho que Bach no dejó escritas tales indicaciones, la 
convencionalidad histórica es la que se pretende que el pianista trate de conocer y por lo 
tanto, de acercase en lo posible a la interpretación más genuina. Muench, según David 
Gutiérrez nos menciona: 
“…era muy claro en su enseñanza y, aunque no decía mucho, con lo que nos escribía en la 
partitura, nos dábamos cuenta de que teníamos que diferenciar bien sobre una u otra cosa, algo 
bien definido y si, era distinto [lo que tocábamos]”10 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9	  Fuga IV a 5 voces: moderato, Preludio V (vol. 1): Allegro vivace (negra igual a 132), Fuga VI a 3 voces 
(vol. 1): Andante (no tiene indicación del metrónomo), Preludio VII (vol 1): Lento Moderato, Fuga VIII a 
tres voces (vol. 1) Andante con moto, Fuga XI a 3 voces (vol. 1) Allegro. 
	  





Ej. Mus. 5. J. S. Bach. Preludio XII. Vol. 1  
 
Asimismo, tenemos una lista de preludios y fugas a los cuales Muench anotó la 
respectiva indicación de agógica.11 Cada uno tiene esa intención pedagógica, en la que se 
ha observado el aprendizaje de que, además de tocar los preludios y fugas en su inmediata 
finalidad de realizar las notas, los planos sonoros, la dinámica adecuada, resaltar las voces, 
etc., que es necesario una distinta velocidad o aire de acuerdo al carácter de cada obra. 
Con la finalidad de reafirmar lo anterior dicho, se presenta otro ejemplo (6), Preludio 
XXIII (vol. 1) en el cual Muench anotó Allegretto con la intención de que el alumno 
considerara el tempo. “…pues sí, así era (…) me puso todo el clave temperado del maestro Bach, 
y era muy preciso…a muchos yo les puse lo que él me dijo, lo de que si era allegro, allegretto, 
adagio, andante, pues todos debían ser de diferente velocidad. ¡claro! El metrónomo me ayuda ya 
que era difícil apreciar las diferencias, a veces me confundía pero pude”.12 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11	  Fuga XII  a 4 voces (vol. 1) Andante serioso (negra igual a 63), Preludio XIV (vol. 1) Allegro moderato, 
Fuga a 4 voces XIV (vol. 1) Andante, Preludio XV (vol. 1) Allegro, Fuga XVI a 4 voces (vol. 1) Andante con 
moto (negra igual a 80), Preludio XII (vol. 1) Moderato, Fuga XVII a 4 voces (vol. 1) Andante, Preludio 
XVIII (vol. 1) Allegretto moderato, Fuga XVIII  a 4 voces (vol. 1) Andante, Preludio XIX (vol. 1) Moderato 
(negra igual a 80), Fuga XIX a 3 voces (vol. 1) Allegro Moderato, Preludio XX (vol. 1) Vivace, Fuga XX a 4 
voces (vol. 1), Preludio XXI (vol. 1) Vivace, (negra igual a 84), Fuga XXI a 3 voces (vol. 1) Allegro vivace 
(negra igual a 116), Fuga XXIII a 4 voces (vol.1) Andante, Preludio XXIV (vol. 1) Andante, Fuga XXIV  a 4 
voces Largo (en este preludio y fuga, es la única indicación impresa). 
 






Ej. Mus. 6. J. S. Bach. Preludio XXIII. Vol. 1  
 
En la edición musical denominada BACH Well-Tempered Clavichord for the Piano13 
podemos observar algunas correcciones realizadas directamente a la impresión, tenemos el 
caso en el ejemplo musical 7, en la Fuga III  a 3 voces (vol. 2) Molto moderato e maestoso 
(negra igual a 76) Muench corrigió y sólo puso: Moderato. David Gutiérrez menciona de 
que: “lo borró debido a que, con esas indicaciones, lo tocaba demasiado lento y muy fuerte por 
percibirlo de esa manera, y al dejar sólo la palabra moderato, el concepto fue muy diferente”. 
 
Ej. Mus. 7. J. S. Bach. Fuga III. Vol. 2. 
En el ejemplo musical número 8, podemos ver que en el Preludio IV (vol. 2) dice 
Allegretto moderato (negra igual a 58), y Muench corrigió: Andante moderato. La 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 HALE, Philip: Bach. Well-Tempered Clavichord for the piano. Vol. 2 New York, Ed. Schirmer´s Library 





explicación es lógica, es decir, ligeramente más lento, lo que nuevamente, se deduce la 
importancia y exactitud en la velocidad. 
 
 
Ej. Mus. 8. J. S. Bach. Preludio IV. Vol. 2  
También se puede observar en el ejemplo 9 que hay indicaciones precisas del editor 
las cuales no alteró como se aprecia en el Preludio V (vol. 2): Allegretto vivace (negra 
igual a 96). En muchos casos estuvo de acuerdo con el o los editores, por eso es pertinente 
dejar este ejemplo, ya que podemos darnos cuenta de que el estar o no de acuerdo en las 
indicaciones de agógica, obedecía a algunos elementos a tratar; por un lado, primero hizo 
que el alumno copiara las indicaciones de la edición Schirmer´s, después anuló en lo que 
no estaba de acuerdo, y esto nos lleva a reflexionar que él lo enseñó así por dos razones, 
una porque así lo aprendió en Alemania como se lo enseñaron sus profesores y otra, por la 
propia experiencia adquirida como intérprete y es posible por la observación hecha a otras 
ediciones musicales. 
 




En la siguiente Fuga V a 4 voces (vol. 2): Andante con moto (negra igual a 80) 
ejemplo musical 10, el mismo entrevistado nos hace mención de que: en esta fuga me dijo 
que: 
 “…lo más conveniente era dejar esas indicaciones, ya que el tema, la respuesta y el 
contrasujeto, en sus diferentes voces, tenían que tocarse según los motivos que componen esas 
partes, de manera pausada, ya que andante es un movimiento que significa  andando, caminando ni 
aprisa, ni lento; esto me lo dijo para poder entender la velocidad o el aire necesario, pero, claro, con 
sus respectivas articulaciones”.14 
 
 
Ej. Mus. 10. J. S. Bach. Fuga V. Vol. 2. 
 
En el Preludio VI (vol. 2) Allegro vivace (negra igual a 126), ejemplo musical 11, 
dejó la sugerencia de la edición, sin embargo. Nos podemos percatar que encerró la palabra 
vivace. Lo cual es lógico por el carácter del preludio y también lo confirma con la 
anotación ligero que hizo en el primer compás. Se nos hace alusión de que lo indicó de esa 
manera debido a que se viera la diferencia entre un allegro y un allegro vivace, el cual este 
último tiene la particularidad de que se debe realizar ligeramente más rápido y, como su 
nombre lo indica; más vivo y ligero. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  





Ej. Mus. 11. J. S. Bach. Preludio VI. Vol. 2. 
 
En el ejemplo n°12, podemos apreciar la libertad que, como maestro con 
experiencia, se daba para poder determinar que en la Fuga VI  a 3 voces (vol. 2), la cual 
indica que es Vivace (negra igual a 80), Muench anulara la indicación  y puso: muy intenso 
y pesado. Es probable que esa Fuga, como en la mayoría de los casos, así se la hayan 
enseñado, o bien, que la haya estudiado en otras ediciones. Se nos hace mención en este 
ejemplo que, dicha anotación no significa que se tenga que cambiar la velocidad, es decir, 
que se deberá tocar de manera rápida, no obstante, las mismas indicaciones de dinámica 
son las que dan la idea de realizar dicha fuga con mucha intensidad sonora.   
 
Ej. Mus. 12. J. S. Bach. Fuga VI. Vol. 2. 
El siguiente ejemplo musical número 13, Preludio VII (vol. 2), se puede apreciar 
Allegro moderato (negra igual a 84), en el cual sólo podemos observar la forma de realizar 
la apoyatura melódica, en la cual Muench realizó el dibujo rítmico en donde puso un 
acento en la corchea y una pequeña ligadura en la figura de negra. Sobre las notas se 
observan unas líneas que al respecto, David Gutiérrez nos dice que servían para poner 
gráficamente que la apoyatura melódica se tiene que tocar en el primer tiempo del compás, 





Ej. Mus. 13. J. S. Bach. Preludio VII. Vol. 2. 
En el ejemplo 14, observamos el Preludio IX (vol. 2) tiene la siguiente indicación 
de agógica: Lento moderato (negra igual a 80), se aprecia que anuló la palabra lento para 
dejar que se toque en moderato. Al respecto, volvemos a la opinión del mismo 
entrevistado, el cual nos confirma que, efectivamente, Muench decidió borrar la palabra 
Lento, ya que los alumnos piensan que esta obra es más lenta de lo debido, siendo que la 
indicación moderato es la que nos da el parámetro de la velocidad requerida. 
 
Ej. Mus. 14. J. S. Bach. Preludio IX. Vol. 2. 
 
Asimismo en la Fuga IX a 4 voces (vol. 2), ejemplo 15, no alteró ninguna 
indicación de agógica, sin embargo podemos apreciar otros señalamientos que tienen que 
ver con la intensidad del sonido (tenuto), así como el compás 4/2 y la eliminación de la 
indicación de legatissimo e pesante. Lo anterior se debe a que Muench no era de la idea de 
realizar todo el tema o sujeto de manera ligada, más adelante se analizará que era de su 
preferencia realizar diversas articulaciones, no de manera arbitraria, sino que de una forma 






Ej. Mus. 15. J. S. Bach. fuga IX. Vol. 2. 
De igual manera, en el 16, se aprecian otros cambios en este Preludio XI (vol. 2), en 
el cual se indica: Andante expressivo (negra igual a 104), Muench prefirió borrarlo y 
escribió Allegretto con la finalidad clara de que se interpretara un poco más rápido. 
 
Ej. Mus. 16. J. S. Bach. Preludio XI. Vol. 2. 
 
También en el ejemplo musical 17, se observa en la Fuga XIII  a 3 voces (vol. 2), 
que está indicado Allegro moderato (blanca igual a 58), no obstante Muench canceló la 






Ej. Mus. 17. J. S. Bach. Fuga XIII. Vol. 2. 
Asimismo, en el ejemplo 18, Fuga XVII  a 4 voces, vemos que suprimió la palabra 
Lento (negra igual a 69) con la intención de que se realizara en Andante. La razón 
pedagógica nuevamente, es la lentitud con que tocaba el o los alumnos dicha fuga, según lo 
que se nos ha hecho mención, el andante necesariamente tenía que ser más movido que el 
lento y Muench era estricto en esas diferencias. 
 
Ej. Mus. 18. J. S. Bach. Fuga XVII. Vol. 2. 
 
En el ejemplo 19, en la Fuga XIX a 3 voces indica Allegro moderato (negra igual a 
96), sin embargo también suprimió la palabra moderato para dejarla sólo en allegro. De 
estos ejemplos podemos deducir que no es casual ni arbitraria la forma o el criterio de 
realizar dichos cambios, en ello subyace una enseñanza básica de estilo, es decir, de 






Ej. Mus. 19. J. S. Bach. Fuga XIX. Vol. 2. 
 
V.2.1 Otras expresiones de agógica. 
En cuanto a otras expresiones referidas al tempo también hay anotaciones de Muench 
o bien correcciones que hizo al alumno señalando o eliminando en su caso algunas 
indicaciones de la edición. Las que se observan que fueron más utilizadas fueron: 
accelerando, rallentando, ritardando y poco a poco, entre otras.15 
En la Fuga XVI a 4 voces en sol menor del vol. I, ejemplo 20, en el penúltimo compás 
anuló la palabra rallentando (rallent.), debido a que, como sabemos, ésta consiste en 
retardar el tiempo y a la vez disminuir la sonoridad, Muench prefirió no hacer el 
rallentando para terminar a tempo y con una sonoridad en doble fuerte (ff). 
 
Ej. Mus. 20. J.S. Bach. Fuga XVI. Vol.1  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Para tener una referencia completa de las expresiones utilizadas en la agógica o del tempo, se describen las 
siguientes: aumento gradual de velocidad: stretto, stringendo, accelerando y affrettando. De disminución 
gradual de la velocidad: rallentando, ritardando, ritenuto. A voluntad del intérprete: a piacere, a capriccio, 
ad líbitum, rubato. Volviendo al tempo original: a tempo, tempo primo o tempo 1º. Otras expresiones 
utilizadas: sostenuto: sosteniendo y descuidando un poco el tiempo, morendo: ir apagando el sonido y 
rallentando non troppo: no demasiado (ejemplo: allegro ma non troppo vivace), con moto: con movimiento, 
molto: mucho, poco a poco: poco a poco, tempo di...: va acompañado del nombre de algún tipo de 
composición para indicar que debe tocarse como es común en ese género. Por ejemplo, "Tempo di Valzer" 
indica que la velocidad debe coincidir con la usada en la mayoría de los valses, quasi: casi, assai: tanto, muy 




En el ejemplo n° 21, en el preludio II se aprecia: sin rit. (sin retardar), que, 
obviamente por tratarse del final de la obra, a veces se comete esa libertad por parte del 
intérprete, es decir, de retardar para comunicar al oyente cierto énfasis en los últimos 
compases para concluir. Sin embargo aquí se observa a Muench un tanto rigorista en 
cuanto hacerlo a tiempo sin retardar. 
 
 
Ej. Mus. 21, J.S.  Bach. Preludio II. Vol. 1  
Lo anterior se puede confirmar con otro ejemplo (22), en el Preludio XV vol. 1 (sin 
rit.). 
 
Ej. Mus. 22 J. S. Bach. Preludio XV. Vol. I. 
 
Caso contrario, se aprecia en el ejemplo musical 23, en la fuga III p. 14, en la que 
podemos observar que Muench anotó: tiempo grande, un poco pesado, en la cual nos 
percatamos según David Gutiérrez, que nos da idea de ampliar el tiempo, es decir de 
retardar poco a poco y pesadamente, con el apoyo de las indicaciones de dinámica, tanto de 






Ej. Mus. 23 J. S. Bach. Fuga III. Vol. 1  
 
Aunque no necesariamente estas indicaciones: tiempo grande, un poco pesado y las 
del ejemplo siguiente (24), más pesado y molto largo, influyeran en la medida o bien en el 
tiempo correcto, sí se realizaron con la finalidad de poco a poco bajar el tempo, esto según 







Ej. Mus. 24 J. S. Bach. Fuga IV. Vol. 1.  
 
En el final de la Fuga XX del vol. 1 (ejemplo 25), en este caso sí modifica en gran 
medida el tempo, las indicaciones de Rallentando en el penúltimo compás y Adagio al final 
además de los esforzando y fuertes, indican claramente dar un final grandioso, triunfal, con 
sonoridades amplias con la idea de detener poco a poco hasta llegar al calderón para que, la 
última cadencia realizarla en adagio, sin embargo, haciendo un doble piano (pp), es decir 
bajar de manera súbita, siendo esta terminación muy usual y musical. 
 




Es pertinente hasta este punto, y para no perder de vista algunos aspectos importantes, 
mencionar lo más significativo del análisis anterior. Ya hemos visto que en cuanto a las 
indicaciones de agógica, la edición Peters en la que se ha trabajado, no tiene ninguna 
indicación. En cambio la Schirmer´s tiene todas. En el volumen 2 Muench no realizó 
cambios a muchas indicaciones del editor y otras las anuló. Además dio mucha 
importancia y fue muy preciso en las indicaciones tanto del movimiento o agógica así 
como metronómicas. También es preciso recordar que ya se ha hecho la observación de 
que existen unas indicaciones que no parece ser su letra pero el entrevistado nos confirma 
que le indicaba que él las escribiera y otras, que las copiara de la edición Schirmer´s. 
En cuanto a los señalamientos del metrónomo se nos hace mención de que sólo eran 
una referencia, es decir que no pedía velocidad requerida o indicada. También se puede 
apreciar que, hasta este momento, no hay ninguna indicación en cuanto al pedal y de la 
digitación. 
 
V.3 La articulación16 en la exposición de las fugas. 
Con la intención de acercarnos a conocer más a fondo en cuanto a la o las 
articulaciones, se analizan las anotaciones que Muench realizó en los temas, éstas pueden 
ser observables en el ejemplo siguiente (26) y que consisten básicamente en tocar notas en 
legato o ligadas, otras separadas en staccato, el uso del portato, del tenuto y de acentos 
entre otros. La finalidad es la enseñanza y la interpretación debida para producir cierto 
fraseo en el discurso del tema o sujeto, y de las demás voces del contrapunto imitativo, es 
decir, la respuesta, el contrasujeto, etc. Como ejemplo en la siguiente Fuga II a 3 voces en 
do menor de Bach del Clave bien temperado (volumen I), se puede describir con una 
redacción más precisa de la siguiente manera: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 La articulación es la manera en que se produce la transición de un sonido a otro o bien sobre la misma 
nota. Son los elementos que definen las diferentes posibilidades en las que se pueden conectar entre sí las 
notas que conforman una melodía, por extensión los acordes que conforman una sucesión de acordes en un 
pasaje o composición homofónico. Estas posibilidades se diferencian básicamente en función de tres 
elementos: el ataque de cada nota, la caída de cada nota y el grado de interrupción o de continuidad del 
sonido existente entre las distintas notas. La articulación tiene uno de los efectos más importantes sobre la 






Ej. Mus. 26 J. S. Bach. Fuga II. Vol. 1  
 
Tema:  
Inicia el tema con la primera voz de la fuga en el índice 5 del registro del piano, con 
un silencio de corchea, enseguida, con dobles corcheas, la nota en tónica que baja por 
grado conjunto y sube formando un bordado. Aquí Muench anotó una línea para articular 
las tres primeras notas en legato, y poniendo un punto encima de la última para separarla 
en staccato. La siguiente nota se encuentra a una distancia de cuarta justa descendente y 
sube a otra por grado, éstas las anotó en staccato. Hasta este momento se aprecian dos 
pequeños motivos que se pueden conjuntar en uno solo a manera de célula motívica o bien 
cabeza del sujeto. En el desarrollo del tema se repiten estos motivos en variación dejando 
el primero exactamente igual y cambiando el segundo. En el tercer y cuarto tiempo del 




indicar que deberán ser ligadas hasta el término del tema en la primera nota del tercer 
compás. Este modelo de notas que van ligadas y separadas, será exactamente igual para la 
respuesta y en donde entran las otras voces del tema. Asimismo, Muench dejó las 
anotaciones que hizo en la exposición de la fuga, tanto en el desarrollo y reexposición de la 
misma. 
Respuesta.- 
En la segunda mitad del primer tiempo y después de un silencio de corchea se presenta 
la segunda voz de la fuga que es la respuesta en la dominante, el primer motivo se hace un 
bordado y el segundo la varía. Se puede observar que Muench dejó el mismo modelo de las 
anotaciones que realizó en el tema. 
Contrasujeto.- 
La voz que acompaña a la respuesta se le denomina contrasujeto. En la segunda nota 
del primer tiempo inicia una escala descendente de do menor con figuras de dobles 
corcheas. Muench las resalta para que se toquen ligadas con excepción de la última, que la 
señala con un punto debajo de la nota para que se separe. Esas cuatro corcheas que 
enseguida aparecen, las indica así: la primera y la última en staccato y la segunda y tercera 
con una línea arriba para ligarse. En el cuarto compás imita el mismo modelo y las últimas 
las dibujó con una línea completa hasta la nota negra final que es la primera del compás 5, 
donde termina tanto la respuesta como el contrasujeto.  
Parte libre.- 
Los compases 5 y 6 contienen la parte libre la cual se presenta con una progresión 
ascendente, en la voz superior encontramos el motivo, el cual también se puede observar el 
mismo modelo de articulación que propone Muench. La voz de abajo inicia en la tónica, 
después de un silencio de doble corchea, tenemos seis notas en grados conjuntos, en el 
grupo de las primeras cinco, Muench dibujó una línea para que se toquen de manera ligada 
y la última en corchea la hizo con un acento. El modelo en la progresión se repite y se 
repiten las indicaciones que hizo Muench. En el compás 7, entra la tercera voz en el bajo y 
lo que acompaña a ésta, son motivos variados del contrasujeto, dejando las mismas 
indicaciones que hace Muench para el fraseo y articulación correspondiente. Hasta la 




Del anterior ejemplo David Gutiérrez nos describe los datos más importantes a partir 
de este análisis una vez que se trabajó conjuntamente argumentando que: 
“Las anotaciones manuscritas que realizó Muench en la exposición, tienen que ver 
fundamentalmente con el fraseo y articulación. En primer término, tenemos notas ligadas y 
notas separadas en staccato (un staccato no breve, sino dando el valor real de los valores de 
cada nota). Hay Imitación de los modelos de articulación propuestos de cada tema tanto en la 
respuesta como en el contrasujeto, parte libre y las demás voces. Utilizó los acentos en las 
últimas notas de la progresión. Por lo general cuando son dobles corcheas van ligadas, las 
corcheas en staccato y ligadas según un modelo propuesto”.17  
Así como se describió el análisis anterior, también se pueden desarrollar de la misma 
manera otros ejemplos, sin embargo, una vez entendido este análisis descriptivo, se hará 
mención de sólo aquello que pueda ser de interés o lo que se quiere destacar en cada 
ejemplo. Por lo tanto, a continuación se presentan ejemplos de la articulación donde se 
puede apreciar en las exposiciones de las demás fugas.  
El preludio VI es interesante (ejemplo musical 27), ya que no anotó staccato para la 
voz de abajo sino una línea pequeña es decir, el tenuto, con la intención de que no se oiga 
tan corta la corchea, sino con una leve intensidad y los grupos de tres notas en dobles 
corcheas van ligadas pero con fraseos largos.  
 
Ej. Mus. 27 J. S. Bach. Preludio VI. Vol. 1  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




En el ejemplo musical 28, Fuga VII a 3 voces, en mi b mayor se aprecian varias 
articulaciones: una ligadura para destacar el motivo ligando los sonidos correspondientes 
en las notas de doble corchea, el uso del staccato en las corcheas, un matiz y un acento, 
otras ligaduras y un tenuto para el inicio del contrasujeto.  
 
Ej. Mus. 28 J. S. Bach. Fuga VII. Vol. 1 
Como se aprecia, el discurso del sujeto o tema tiene que ver en gran medida en la 
articulación propuesta que consiste en dar énfasis a una dinámica bien diferenciada, por un 
lado las notas que van en legato, las que van separadas en staccato y las que van bien 
apoyadas en tenuto. Estas articulaciones son comunes en lo que quiere enseñar Muench, 
como también se puede apreciar en otras fugas.  
En la Fuga VIII a 3 voces en mi b menor (ejemplo 29), Muench hizo clara la distinción 
de dos frases en el sujeto con el uso de dos ligaduras. La primera voz inicia con un mi 
bemol en negra, hace un salto de quinta justa ascendente donde Muench propone que 
deberá ser con acento, o sea el si bemol en negra con puntillo, sube por grado conjunto 
descendiendo hasta el sol bemol y vuelve a subir en grados conjuntos y en corcheas hasta 
el mi bemol en negra correspondiendo hasta aquí la primera frase lo cual esta diferenciada 
con la ligadura. Enseguida, se imita y anotó un staccato y conserva el acento en el salto de 
quinta justa. La respuesta y en la tercera voz respetó el mismo modelo tanto en la 
exposición así como en el desarrollo y reexposición de esta fuga. El uso de tres tipos de 




intensidad. Se propone que este tipo o modelos de articulaciones fueron adquiridos por 
Muench en la enseñanza tradicional europea. 
 
Ej. Mus. 29 J. S. Bach. Fuga VIII. Vol. 1.  
 
El mismo criterio del uso de estas articulaciones empleadas con la finalidad de resaltar 
la expresión en el tema o sujeto, también fueron utilizadas en otras fugas de este volumen 
I: XI, XIV, XV, XVI, XVIII, XX.  
Enseguida tenemos ejemplos en el volumen II del Clave bien Temperado. Se han 
rescatado con el afán de seguir reafirmando el criterio didáctico en lo que concierne al 
desarrollo de este aspecto. 
En la Fuga VI a tres voces, ejemplo 30, se pueden observar diversas indicaciones: muy 
intensos, ligado, suprimió la indicación vivace (negra igual a 80), anuló la disminución 
(dim) y el piano (p) en su lugar puso fuerte (f) y un regulador. Se resaltan las notas en 
corcheas en tenuto lo cual indica que se deberán tocar levemente más intensas, sin 
embargo debido a la sonoridad Muench señaló que se toque el tema muy intenso. 
 




En la siguiente fuga VII, a 4 voces (ejemplo 31), se aprecia: las corcheas staccato. 
Vemos que suprimió las ligaduras de fraseo, con la intención de dejar todo el sujeto en un 
solo fraseo, las figuras en redondas, blancas y negras se aprecia el tenuto, con la finalidad 
de realizarlos de manera intensa, ligadas y, las corcheas, como tiene la indicación de 
Muench, en staccato. 
 
Ej. Mus. 31. J. S. Bach. Fuga VII. Vol. 2. 
En el ejemplo 32, tenemos otro elemento de articulación: un tenuto con staccato, es 
decir, que deberá tocarse entre ligado y staccato con una intensidad mayor. También 
vemos la indicación del fraseo realizada por Muench, en el que claramente divide el sujeto 
o tema en tres partes: el silencio de corchea y la nota re # repetida tres veces, se puede 
considerar como la cabeza del sujeto y en la cual sobrepuso las líneas y puntos de tenuto y 
staccato; enseguida con una línea horizontal marcó el desarrollo del sujeto desde el do 
doble sostenido en corchea, hasta el sol # en negra con puntillo; posteriormente dibujó otra 
línea de fraseo para indicar en el último conjunto de notas la coda del sujeto. A diferencia 
de la edición la cual tiene marcada una línea de fraseo para todo el sujeto, teniendo que 
ligarse todas las notas. En tal sentido, vemos la importancia de articular tomando en cuenta 






Ej. Mus. 32. J. S. Bach. Fuga VIII. Vol. 2. 
 
En la Fuga IX a cuatro voces del ejemplo 33, también se observa el caso de ligar 
con tenuto, es decir, con una tensión leve y las corcheas en staccato. Es importante ver que 
la primera nota del tema en redonda, tiene acento. Se puede deducir que Muench enseñaba 
al alumno a diferenciar y a tocar las articulaciones de manera distinta como corresponde a 
cada signo de dicha articulación. 
 
 
Ej. Mus. 33. J. S. Bach. Fuga IX. Vol. 2. 
 
En la Fuga XXIII a cuatro voces (ejemplo 34), también nos podemos percatar que 
Muench siguió realizando las mismas indicaciones y también escribió: corcheas staccato. 
Se aprecia que suprimió: legatissimo sempre, para realizar las notas blancas del tema o 
sujeto en donde también se aprecian los señalamientos de tenuto, en el cuarto compás es 




tenuto y, al entrar la respuesta, las notas del bajo en corcheas son en staccato. Si 
observamos detenidamente, las notas blancas de la respuesta tienen las mismas 
indicaciones, arriba de los reguladores tenemos el acento correspondiente al fa # de la voz 
superior dos puntos de staccato para mi# y re#, faltando para las dos notas finales (en 
negra) del sujeto las líneas de tenuto (o bien tal vez no se aprecien por lo débil de la 
anotación).Sin embargo, a la entrada de la tercera voz, en el compás 10, se aprecia que ya 
no anotó las articulaciones propuestas. David Gutiérrez nos hace mención de que: “ya no 
era necesario, pues con el ejemplo bastaba”. 
 
Ej. Mus. 34. J. S. Bach. Fuga XIII. Vol. 2. 
 
Del análisis anterior de algunos ejemplos y, conjuntamente con David Gutiérrez se 
pudo resumir lo que se observó pedagógicamente sobre algunas de las 24 fugas del 
volumen II: 
“Muench realizó sugerencias importantes en cuanto a la articulación de los temas de las cuales 
hizo modificaciones a la edición y propuso cómo se tocara dichos temas con: legato, 
staccatos, portatos, tenutos, destacados y acentos.18 En otras, estuvo de acuerdo con el ó los 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Hay tres articulaciones que afectan a la duración de una nota musical o acorde. Son el staccatissimo, el 
staccato y el tenuto. De tal manera que el staccatissimo es el valor más corto, le sigue el staccato, a 
continuación aparece la nota sin articulaciones y el tenuto. Estas dos últimas indicaciones también pueden 
representar duraciones idénticas. Hay tres articulaciones que afectan a la intensidad con la que se ataca una 




editores respetando las indicaciones. También podemos percatarnos y se observan líneas de 
fraseo para tocar grupos en legato, y puntos arriba de las notas para tocarse en staccato. Líneas 
pequeñas horizontales arriba de las notas para indicar, portatos, (puntos o signos de staccato 
con ligadura, es decir, entre ligado y staccato), tenutos y da importancia a las notas 
acentuadas. Los mismos modelos sirven para las distintas imitaciones de los motivos que 
comprenden los temas. En el análisis de los temas se aprecia que es constante en la imitación 
en sus partes denominadas: cabeza, desarrollo y coda. El uso del Legato en notas de dobles 
corcheas, igualmente, la última nota de cada grupo por lo general es en staccato. También se 
aprecian grupos de corcheas con ligados y staccatos. Además tenemos diversos modelos como 
por ejemplo: la primera nota de un grupo, en staccato, dos notas ligadas y otra en staccato. 
También se aprecian diversas combinaciones en cuanto a los modelos. Los saltos de quinta y 
de octavas por lo general van separados, es decir, sin ligar. Se observan acentos para las 
progresiones y se destaca la última nota del motivo en algunos casos. También se aprecian 
notas en negras con tenutos y corcheas. Los staccatos no son tan breves, en movimientos 
rápidos la duración es de acuerdo a la velocidad. Las notas en legato, Muench hizo 
señalamientos de que se deberían tocar: bien articuladas, bien ligadas, es decir, esperar hasta 
que entre la tecla y soltar la anterior”.19 
Las propuestas de Muench nos hacen deducir que la correcta ejecución con las 
diferentes articulaciones y su adecuada inserción dentro del discurso musical, suelen ser 
una parte importante en el proceso de aprendizaje en el pianista. La ejecución de cada 
articulación no puede ser medida ni determinada de manera matemática, sin embargo 
existen posibles aproximaciones a las interrupciones que representan algunas de las 
articulaciones habituales entre un sonido y el siguiente. 
En la tabla n° 4 y, para mejor comprensión, podemos apreciar los diversos tipos de 
articulación que hay en música y podemos deducir cuáles fueron los más usuales que 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
articulación de duración o bien de intensidad. Empieza con la nota sin articulaciones que es el valor que se 
ataca con menor intensidad, le sigue el tenuto, a continuación aparecen el acento y el marcato. 
 




Signo Nombre Abreviatura Significado 
	  
Legato Leg. Ligado (sin interrupción del sonido) 
	  
Non Legato Non Leg. No Ligado 
	  
Legatissimo Leg. Extremadamente ligado 
	  
Staccato Stacc. 
Destacar el sonido (con una pequeña 
interrupción del sonido) 
	  
Staccatissimo Staccatiss. 
Destacar con más ímpetu el sonido (con una gran 
interrupción del sonido) 
	  
Portato Port. Ligadura de expresión destacando el sonido de 
las notas 
	  
Non Portato Non Port. Sin ligadura de expresión destacando el sonido 
de las notas 
	  









La nota se ejecuta mucho más fuerte que 




Nota que se prolonga a voluntad del intérprete 
deteniendo el pulso observado hasta entonces 




V.4 Dinámica20 (los planos sonoros). 
Muench realizó diversas anotaciones manuscritas las cuales llevan un criterio 
didáctico, en cuanto a su forma de concebir las sonoridades empleadas, ya sea en los 
preludios así como en su respectiva fuga. Se aprecia una constante y bien definida manera 
de enseñar al alumno dicho aspecto. Por ejemplo: 
 El empleo de grandes frases, partes (o bien varios compases) que son graduales en 
cuanto a lo sonoro. Indica que los planos sonoros generalmente inician con un p, mf, hasta 
f, como se aprecia en los siguientes ejemplos: 
En la Fuga II vol. 1 (ejemplo 35), es interesante la manera como anota las sonoridades que 
van desde un doble piano (pp) en el tema, donde toda la exposición la propone en un plano 
sonoro de pp. Después en el desarrollo, sube a un piano (p), con algunos crescendos a forte 
que mantienen esa sonoridad. La coda inicia otra vez en piano, crece llevando a un forte y 
concluye con doble fuerte en la coda final. 
Esto nos hace ver que la fuga la contempla en tres planos sonoros distintos pero 
aumentando el doble piano (pp) y en piano para la exposición. Piano, fuerte y piano-fuerte, 
(p, f, p f), para el desarrollo y reexposición y fuerte, doble fuerte (f, ff,),  para culminar en 
un plano sonoro amplio en la coda final. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 La dinámica hace referencia a las graduaciones de la intensidad del sonido. Dentro de la terminología 
musical se denomina matiz dinámico o de intensidad a cada uno de los distintos grados o niveles de 
intensidad en que se pueden interpretar uno o varios sonidos, determinados pasajes o piezas musicales 
completas. La intensidad musical es la cualidad que diferencia un sonido suave de un sonido fuerte. Depende 











En el Preludio IV en do # menor, vol. 2 (ejemplo musical 36), en toda la página se 
puede observar la forma gradual de sonoridad que propone Muench: En el compás 1 se 
aprecia que tiene la indicación de piano (p), en el tercer compás Muench suprimió el 
esforzando (sf) para continuar con piano (p). En los compases 5 y 6 se aprecia que escribió 
la palabra poco cresc. (ésta última de la edición), dibujó un pequeño regulador abierto y 
cerrado, a la letra f le antepuso una letra eme para indicar medio fuerte (mf) en el compás 7, 
en el 8, suprimió dimin., en el compás 10, quitó p, en el 11 suprimió cresc., con la 
intención de dejar la sonoridad de medio fuerte a partir del compás 13 ya se indica el f, sf, 
sf, y anuló dimin., y p, para llegar con sonoridad fuerte e iniciar la siguiente parte con un 















En el siguiente ejemplo n° 37, en la fuga XIX a tres voces en la mayor, se aprecia 
que la edición inicia con un fuerte, en el siguiente compás con un piano, en el mismo, con 
un fuerte y así sucesivamente. No obstante, Muench prefirió iniciar con un mezofuerte o 
medio fuerte, suprimió el signo de piano, dejó el fuerte, y con una línea indicó que de 
piano va hasta fuerte mediante un crescendo del compás 4 al 6. Se deduce que el tema 
debería ser tocado con una sonoridad más grande, sin embargo se aprecia que en la 
respuesta o bien la línea que dibujó fue para indicar que se tocara con los señalamientos 
escritos, o bien para suprimir esa sonoridad y tocar en medio fuerte y fuerte a imitación del 
tema. 
 
Ej. Mus. 37. J. S. Bach. Fuga XIX. Vol. 2. 
 
En la Fuga XXIII en si mayor vol. 2 ejemplo 38, se observa con claridad que se 
hace uso de tres planos sonoros: fuerte (f), medio fuerte (mf) y piano (p). Dando 






Ej. Mus. 38. J. S. Bach. Fuga XXIII. Vol. 2. 
 
En el ejemplo musical n° 39, Fuga XIII en si mayor, vol. 2, donde entre otras 
indicaciones, podemos observar que suprimió cuatro veces la palabra disminuir (dim.), 
siendo obvio que resaltó e hizo énfasis en dejar la sonoridad fuerte (f). También se aprecian 
señalamientos como: acentos, pequeñas líneas en algunas notas en tenuto,  staccato las 





Ej. Mus. 39. J. S. Bach. FUGA XIII. Vol. 2. 
Enseguida (ejemplo 40), tenemos un trozo de la Fuga IV a 3 voces en do # menor, 
donde se describe lo siguiente: en la segunda mitad del primer compás está indicado un 
crescendo (cresc.), que, lógicamente para realizarlo, se hace en piano (p). A partir del c. 4, 




medio fuerte (mf). En el compás 5, con líneas hace ver hasta donde llegó una sonoridad 
anterior y que empieza en fuerte, suprimió la otra f (en doble fuerte) ya que propone dejar 
el fuerte hasta el final anulando el piano y la abreviatura dol. (dolce), con la clara intención 
de llegar con amplia sonoridad. En esos dos sistemas se aprecia la graduación sonora: p-mf 
y f.  
 
Ej. Mus. 40. J. S. Bach. Fuga IV. Vol. 2. 
 
El ejemplo siguiente (41), es continuación del anterior: se observa que dejó la 
intensidad en fuerte indicándolo con una línea en la parte superior. Anuló la abreviatura 
cresc. y el fp, es decir, no era de su preferencia realizar en ese pasaje el piano súbito, sino 
que éste lo anotó hasta el final del ejemplo (se puede apreciar que no utiliza los dobles ff, 






Ej. Mus. 41. J. S .Bach. Fuga IV. Vol. 2. 
 
Enseguida en el ejemplo 42, tenemos la Fuga XIV en do # menor, vol. 2. Se observa 
que Muench tuvo preferencia en graduar la sonoridad por frases o pasajes musicales más 
extensos que los que propone el editor. Vemos que escribió en la parte superior piano, y 
una línea horizontal para indicar que todo el sistema se toque en esa sonoridad, y suprimió 
las demás indicaciones. En el segundo sistema se observa que puso poco cresc., el tercero 
inicia con un mezoforte (mf), después un fuerte (f), anulando el doble fuerte (ff), concluye 
este sistema y, el cuarto, con esforzandos (sf), suprimiendo las indicaciones de dim e rall y 






Ej. Mus. 42 J. S. Bach. Fuga XIV. Vol. 1  
 
Podemos ir concluyendo que, en cuanto a la dinámica, las sonoridades en p, mf y f, son 
las más comunes en la enseñanza de Muench para la obra de Bach. Es poco común el uso 
de las sonoridades en pp y ff. Mucho menos no utiliza ppp ni fff. De manera muy discreta 
utiliza: poco crescendos, los diminuendos y por lo general los suprime. Pocas veces utilizó 
y, con moderación, los matices y/o reguladores.  
V.4.1 El piano súbito 
Una de las principales observaciones que se han hecho en este análisis, es la constante 
enseñanza de Muench en cuanto a que el alumno pudiera realizar debidamente el piano 
súbito. David Gutiérrez nos hace hincapié en que era preferencia de Muench interpretar a 




en que, después de una sonoridad fuerte, bajar inmediatamente a piano, realizando así un 
efecto importante en la sonoridad. 
Encontramos varios ejemplos donde específicamente vemos que, después de un fuerte, 
generalmente hizo indicaciones en que se deberá tocar con un piano súbito, anotación que 
realizó reiteradamente: 
Enseguida tenemos el ejemplo (43) en el Preludio II del vol. 2. En el compás 2 se 
aprecia un fuerte (f), en el compás 6 suprimió la indicación de disminución (dimin.), y en el 
compás 7 aparece piano ( p) y escribió: súbito.	  
 




En la Fuga III del Vol. 2 (ejemplo 44), en el compás primero se aprecia que indicó 
mezofuerte y subrayó la abreviatura cresc. Enseguida en el compás 2 está escrito por la 
edición fuerte (f), la cual Muench deja tal cual, en el compás 5 anuló la palabra dimin., con 
la intención de dejar todo fuerte para conservar esa sonoridad que finaliza hasta el primer 
tiempo del compás 6 e inmediatamente Muench escribió (p) súbito.  
 
Ej. Mus. 44. J. S. Bach. Fuga III. Vol. 2. 
 
En el ejemplo siguiente (45) tenemos el Preludio IV en do # menor, vol. 2. Se 
aprecia que  en el compás 1, el dibujo que hace Muench para realizar el piano súbito, anuló 
el cresc. para llegar al plano sonoro fuerte dejando los esforzandos. 
 





Asimismo, también podemos apreciar que, en el primer tiempo del compás 8 del 
ejemplo 46, en el mismo preludio que, inmediatamente después en la primera nota, se 
aprecia el piano súbito, después de anotar la palabra fuerte en el c. 2, suprimió todas las 
indicaciones (fz, un regulador, dimin., y p) para tener en todo este pasaje la sonoridad de 
fuerte (f) y poder ejecutar el piano súbito. 
 
Ej. Mus. 46. J. S. Bach. Preludio IV. Vol. 2.  
 
Son reiterados los ejemplos donde Muench aplicó esa enseñanza. En la Fuga IV a 3 
voces en do # menor, vol. 2, se aprecia lo estricto que era Muench en cuanto al llegar al 
piano súbito. En el ejemplo 47, al final, tenemos un regulador o matiz para llegar al piano, 
el cual lo suprimió.  
 




Enseguida (ejemplo 48), se aprecia en el Preludio XXIII en si mayor vol. 2, que en el 
c. 33 se observa muy claramente que Muench era muy estricto como ya se ha observado, 
en la indicación de fuerte y piano (fp) y en el de realizar la sonoridad suave de manera 
súbita. 
 
Ej. Mus. 48. J. S. Bach. Preludio XIII. Vol. 2.  
 
También hay ejemplos donde es posible observar indicaciones de dinámica con 
diferencia en las voces y entre las manos que tocan a la vez en la que se puede decir que es 
una variable u otra forma de realizar combinaciones de fuertes y pianos. 
El ejemplo siguiente (49), es interesante ya que en esta Fuga XII, a 4 voces en fa 
menor del vol. 1, aunque no es piano súbito vemos que se aprecian las indicaciones de qué 
voces se deberán tocar fuerte (f) y cuáles en piano (p) (con flechas hacia arriba indica las 
notas que se tocan fuerte, mientras las notas en doble corchea ascendentes en piano las 





Ej. Mus. 49. J. S. Bach. Fuga XII. Vol. 1 
 
V.4.2 La sonoridad en las codas. 
Por lo general las codas y/o cadencias finales las indicó con sonoridades amplias, 
en fuerte de manera completa y otras de manera gradual de piano, medio fuerte y fuerte, 
pero con relación al carácter de la pieza, ya que también señaló que en algunas obras es 
preferible terminar en piano o hasta un doble piano. Tenemos los siguientes ejemplos: 
En el Preludio II  del vol. 2 (ejemplo 50), se puede observar como desde el primero de 
los últimos ocho compases sube a doble fuerte (ff), después anuló la abreviatura dimin., 
para escribir fuerte, suprimió la indicación piano (p) en el siguiente con la intención de 
continuar en fuerte (f), y en el antepenúltimo compás, hizo algo interesante: súbitamente 





Ej. Mus. 50. J. S. Bach. Preludio II. Vol. 2. 
 
En la Fuga III a 3 voces en do # mayor vol. 2 ejemplo 51, se puede apreciar que en el 
compás 1 se aprecia un crescenedo (cresc.) de la edición, para elevar el volumen a un 
esforzando (sf) y un fuerte (f) en el compás 2, en el compás 3 hay un doble fuerte (ff), pero 
Muench suprimió un fuerte (f) para conservar la misma sonoridad, en el 4 se aprecia un (fz) 
y canceló la palabra diminuendo (dimin.). En los últimos tres compases se aprecia que 
escribió: todo fuerte y suprimió la indicación piano (p) de la edición, al igual que 
diminuendo y rallentando (dimin. e  rallent), además del doble piano (pp). Todo lo anterior 





Ej. Mus. 51. J. S. Bach. Fuga III. Vol. 2. 
 
Enseguida vemos el caso contrario en el Preludio VII, en mi b mayor del vol 2. No en 
todos los casos le gustaba terminar siempre fuerte debido al carácter de la obra. Aquí 
tenemos un ejemplo (52), de que Muench respetó las indicaciones de la edición, sin 
embargo suprimió la indicación de piano  (p) por fuerte  (f) y vemos como hizo hincapié en 
hacer el dim. con un matiz hasta llegar a doble piano (pp) en el final. 
 
Ej. Mus. 52. J. S. Bach. Preludio VII. Vol. 2. 
Tenemos otro caso (ejemplo 53) de terminación en sonoridad amplia o fuerte en la 




Este final de la fuga es interesante ya que era de su preferencia llegar a un fuerte 
amplio gradualmente: en la edición se aprecia en el c. 1 un fuerte (f) el cual anuló Muench 
y anotó un doble piano (pp), (el cual raras veces utilizó ya que prefería ir del piano, medio 
piano y fuerte). En el c. 5 suprimió el doble fuerte (ff), y anotó mezofuerte (mf), en el 7 y 8, 
anotó un matiz en crescendo (cresc.), en el c. 10 escribió fuerte (forte), y en los tres 
últimos compases dejó el esforzando (sf) e indicó con una línea horizontal que se deberá 
tener el fuerte hasta el final, anulando la disminución sonora (dim.).  
 
 
Ej. Mus. 53. J. S. Bach. Fuga XV. Vol. 2.  
En el Preludio XVI en sol menor vol. 2 (ejemplo 54), en los últimos seis compases se 
puede observar que en esta coda propone desde un piano súbito (p súbito), un medio fuerte 
(mf) con un matiz para crecer, llegó a un fuerte (forte) e indicó con una línea horizontal que 






Ej. Mus. 54. J. S. Bach. Preludio XVI. Vol. 2. 
 
En la Fuga VII a 4 voces en mi bemol, vol. 2 (ejemplo 55), tenemos los últimos seis 
compases donde se indica esforzando, Muench pone un doble fuerte ff y traza una línea 
para dar a entender que es hasta el final que deberá llevar esa sonoridad en doble fuerte, sin 
embargo se aprecia que la partitura indica un diminuendo y rallentando y después se 
observa un piano y un doble piano. No obstante es de preferencia esa sonoridad amplia 
alargándola hasta el calderón, en esta caso, para prolongar el acorde escrito en redondas, y 
así terminar en una sonoridad muy fuerte, amplia y de mayor duración como si se tratara 






Ej. Mus. 55. J. S. Bach. Fuga VII. Vol. 2. 
 
V.4.3 Poco a poco crescendo 
En cuanto a los crescendos ya nos ha dicho David Gutiérrez que indicaba 
reiteradamente que se deberán utilizar discretamente: poco a poco cresc. (ejemplo 56). 
En el Preludio III vol. 2, se observa que en el c. 1 de la primera parte al 7, se puede 
apreciar que escribió: cresc. (crescendo)  poco a poco, y otra vez, cresc. (crescendo). 
Dibujó líneas para dar a entender al alumno que conservara el crecsendo hasta llegar a 
fuerte en el primer compás de la segunda parte del preludio. Se da por hecho de que anuló 
las indicaciones de la edición: (sf, dimin., p, cresc., sf, dimin., p cresc, sf, dim. calando y 
p.), que se encuentran en esos siete compases, lo cual dio preferencia a que en lugar de 
hacer contrastes dentro de cada compás, mostró que se hará llegar a fuerte creciendo poco 
a poco en esa sección. Es una idea que está ligada con lo que viene después, o sea para 
entrar a la segunda parte que es rápida en allegro, ya que la anterior fue en moderato, es 
probable que se tocara todo fuerte y rápido con la intención de hacer contraste con la 
anterior. Por eso se ve que es un crescendo poco a poco en sonoridad en piano y subiendo 





Ej. Mus. 56. J. S. Bach. Preludio III. Vol. 2. 
 
En el Preludio VII en mi b mayor, vol. 2 (ejemplo 57), se observa que a partir del c. 3 
anotó poco a poco dibujó una línea hasta la palabra cresc., al fuerte (f) le agregó la grafía 
“eme” para indicar medio fuerte (mf).  
 
Ej. Mus. 57. J. S. Bach. Preludio VII. Vol. 2. 
En esta misma obra (ejemplo 58), se puede observar que anuló la indicación de 
disminución (dim), dibujó un regulador de crescendo y anotó: desarrollar poco a poco 
hasta y una línea descendente para indicar un fuerte (f) en el compás 8 de este ejemplo, 





Ej. Mus. 58. J. S. Bach. Preludio VII. Vol. 2. 
En otros ejemplos, se aprecia que anotó la indicación de cresc. para pasar de una 
sonoridad en piano (p), a un medio fuerte (mf), o a un fuerte (f). Y viceversa, anotó un 
dimin. para pasar de un fuerte (f), a una intensidad en piano (p). 
En el siguiente ejemplo (59), podemos constatarlo: Preludio II en do menor, vol. 1. En 
los compases 1, 2 y 3, se observa claramente el uso del crescendo para unir una sonoridad 
en piano hacia un medio fuerte.	  Y, en los compases 4 y 5 se aprecia el crescendo hacia el 
fuerte. 
 
Ej. Mus. 59. J. S. Bach. Preludio II. Vol. 1  
En el Preludio IV en do # menor, vol. 1 (ejemplo 60), tenemos la siguiente 




(f), diminuendo (dimin.) y piano (p), (es preciso mencionar que esta grafía no es de 
Muench, corresponde a David Gutiérrez escrita a petición del profesor). 
 
 
Ej. Mus. 60. J. S. Bach. Preludio IV. Vol. 1 
 
Otro caso del ejemplo 61, en cuanto a crecer la sonoridad poco a poco, lo tenemos en 
la Fuga XV a 3 voces en sol mayor, vol. I. En los c. 2 y 3 se aprecia que anotó cresc. poco 
a poco, esto con la finalidad de ir a un fuerte en el c. 4 para terminar los restantes sistemas 






Ej. Mus. 61. J. S. Bach. Fuga XV. Vol. 1  
 
V.4.4 La disminución sonora 
Es interesante ver que en otros casos las indicaciones de disminución (dimin.) del 
sonido, por lo general los elimina y en otros casos los señaló con precisión, sin embargo 
fue de su preferencia mantener una sonoridad en mayor volumen, generalmente en fuerte. 
Un ejemplo (62) lo tenemos en el Preludio III en do # Mayor, vol. 2. En este pasaje 
musical de la primera parte, se aprecia que dio preferencia a la sonoridad fuerte y eliminó 
la palabra dimin. (diminuendo), y la indicación p (piano), con la intención clara de terminar 





Ej. Mus. 62. J.S. Bach. Preludio III. Vol. 2. 
En la Fuga III a 3 voces en do # Mayor, del vol. 2, es un ejemplo (63) muy evidente en 
el cual Muench dio preferencia a terminar esta fuga en un volumen amplio. En los últimos 
cinco compases se puede apreciar que la edición tiene un doble fuerte ff en el cual Muench 
eliminó un fuerte (f) para dejar una gran sonoridad, sigue una indicación de fz y se ve 
claramente que anuló la palabra dimin. (disminución o diminuendo), anotó: todo fuerte y 
eliminó la indicación p (piano) y en el penúltimo compás la indicación de dimin. e rallent. 
(diminuendo y rallentando) y, finalmente, en el último compás quitó la indicación de doble 
piano (pp). 
 
Ej. Mus. 63. J.S. Bach. Fuga III. Vol. 2.  
En el ejemplo siguiente n° 64 y con la intención de reafirmar este aspecto, tenemos 
el Preludio VI en re menor, del vol. 1. En el c. 20 se observa la indicación con la palabra 
dim. y una flecha dirigida hacia la nota donde deberá iniciar la disminución sonora que va 
a un piano (p), hasta el c. 22, en el 23 indicó un crescendo (cresc.) y dos esforzandos (sf); 




cual pidió Muench que se siguiera en una sonoridad fuerte. En los últimos acordes 
cadenciales dibujó un matiz para terminar en una sonoridad amplia y muy fuerte lo cual 
nos remite a un claro ejemplo de dinámica intensa.	  	  
 
Ej. Mus. 64 J.S. Bach. Preludio VI. Vol. 1 
 
V.4.5 Notas de adorno21 
Se tiene conocimiento que Bach no dejó escrito de cómo realizar los adornos en su 
música. Muchos de ellos se realizan convencionalmente22 o bien a propuesta de los que 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 Los adornos u ornamentos musicales son florituras que no son necesarias para llevar la línea general de la 
melodía (o armonía), pero que sirven para decorar esa línea. Se trata de recursos que pueden ser utilizados en 
las composiciones con el objeto de imprimirles a éstas expresión, ornamento, variedad, gracia o vivacidad. 
Muchos adornos se interpretan como "notas rápidas" en torno a una nota principal. El nivel de ornamentación 
en una pieza de música puede variar desde bastante recargada, lo cual era frecuente en el Barroco, hasta 
relativamente escasa o casi inexistente. 
 
22 El abuso de los ornamentos llegó a tal extremo que los compositores se vieron obligados a precisar qué era 
lo que querían que se interpretase y cómo. Entre 1650 y 1750, en la época barroca, se elaboraron diversos 
tratados y tablas explicativas en las que cada autor definía sus signos (homologados o no) junto con su 
correcta interpretación. Así pues, los adornos pasaron de ser algo arbitrario y a decisión del intérprete, a ser 
algo normalizado. A medida que avanza el Barroco los adornos van adquiriendo un sentido diferente. La 




revisan o realizan ediciones. Frente a la música de Bach, el intérprete suele encontrarse 
frecuentemente obligado a reexaminar sus propios conceptos de ejecución. La práctica 
general cada vez más intensa de las expresiones sonoras de las épocas preclásicas, las 
ediciones de estudios musicológicos analíticos, la reedición de libros de los siglos XVI al 
XVIII y la reconstrucción de instrumentos de estas épocas, obligan a la revisión no sólo de 
conceptos sino también de hábitos audio-estilísticos profundamente arraigados y heredados 
del romanticismo. Pero también tenemos que reconsiderar los postulados de un estilo 
interpretativo surgido como reacción al post-romanticismo de los cuales se han generado 
formas de ejecución en cuanto a los adornos se refiere. 
Tenemos muy pocos ejemplos de lo que enseñó Muench al respecto: trino, 
apoyatura melódica, breve,  y el grupeto. 
 En la Fuga VI a 3 voces en re menor, vol. 1 (ejemplo 65), se ha analizado que en el 
c. 2 suprimió las notas que sirven para resolver la terminación del trino hacia la nota real 
del siguiente compás (que es la terminación del sujeto). 
Esto es debido a que Muench según David Gutiérrez, enseñó que, por lo general, en 
la ejecución de los trinos, se tendrá que empezar por la nota superior. Se puede observar 
que la digitación inicia con el dedo número 3, no en la nota sol, sino que en la nota la y 
termina con el mismo dedo sin tener que tocar la terminación propuesta en esa edición. Lo 
mismo sucede en el c. 4 en la terminación del trino que también es la terminación de la 
respuesta. Esto se vuelve a repetir cuantas veces se presente el tema o sujeto con sus 
imitaciones correspondientes. Muench ya no anula dicha terminación del trino, ya que al 
parecer al alumno ya le quedaba claro con la explicación que se hizo al principio. Sin 
embargo en el c. 9 escribió la abreviatura del trino (tr.) ya que hay una imitación del tema 
aunque ya no exactamente con el rigor de las imitaciones que se hace del sujeto, respuesta 
y contrasujeto, ya que ahí inicia la parte libre. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
que los ornamentos de períodos posteriores. Aunque cualquier tabla de ornamentos ha de proporcionar una 
presentación rigurosa, debe tenerse en cuenta la duración de la nota y el tempo, ya que en tempos rápidos 
sería difícil o imposible tocar todas las notas que se requieren generalmente. Una ejecución de algunos 
ornamentos barrocos comunes se establece en la tabla del Pequeño libro de Wilhelm Friedemann Bach 





Ej. Mus. 65 J.S. Bach. Fuga VI. Vol. 1 
 
En el preludio III en do# mayor, vol. 2 (ejemplo 66), en el segundo compás de la 
segunda parte, tenemos una apoyatura melódica, se observa la anotación que hace al 
alumno de cómo deberá ser medida y tocada dicha apoyatura. Dibujó con notas muy 
pequeñas en doble corchea y la última ligada a una nota negra como se aprecia en el 
ejemplo de abajo. 
 
Ej. Mus. 66. J.S. Bach. Preludio III. HALE. Vol. 2. 
El mismo caso lo tenemos ejemplificado (67) en el preludio IV, en mi mayor vol. 2, en 




tres corcheas para indicar que dicha figura deberá ser medida. La primera corchea 
corresponde a la apoyatura y las otras dos corcheas a la nota negra. 
 
 
Ej. Mus. 67. J.S.Bach. Preludio IV. Vol. 2. 
 
Asimismo (ejemplo musical 68), en el c. 1, tenemos un caso interesante, ya que se 
utiliza el mismo criterio, pero para el alumno tal vez resida en alguna dificultad y 
confusión al tratar de acomodar las voces que deberán ser medidas correctamente. 
Tenemos en la parte superior un re corchea y después, enseguida, la apoyatura melódica 
con un mismo re que resuelve al mi en negra. La duda que el alumno pudiera residir, es en 
donde tocar la apoyatura conjuntamente con la voz de abajo, ¿con el fa o con el sol de 
abajo? Siendo que el dibujo de Muench hace ver que es con la nota sol en la que deberá 
entrar la apoyatura y no hacerla como apoyatura breve. Sin embargo cabe la posibilidad 
(aclara David Gutiérrez), de que la haya tomado como apoyatura breve, ya que el dibujo o 
anotación así lo indica (encima de la negra dos corcheas y encima de la corcheas la otra). 
Además porque de esa manera se aprecia cuando la apoyatura aparece después de corcheas 
y dobles corcheas dentro del compás y no al inicio (ver c. 6 del do a la nota la). En el c. 7  
vuelve a indicarlo. Del c. 4 al 8 nos podemos percatar en conjunto sobre lo que enseñó 





Ej. Mus. 68. J.S. Bach. Preludio IV. Vol. 2. 
Muench lo vuelve a aclarar dibujando una corchea con una negra como se puede 
apreciar en el preludio VII en mi b mayor vol. 2 (ejemplo 69). Al inicio del c. 2 tenemos el 
mismo caso, aunque ahora Muench anotó un acento a la corchea que va como apoyatura y 
una línea de ligadura para unir a la nota real que es mi. Además, queda más claro con la 
línea que pone entre la apoyatura mi y el fa donde se observa en donde debe entrar la 
apoyatura y como desplaza a la nota real convirtiéndola en esta caso en negra que a la vez, 
con otra línea, indicó que deberá entrar en la corchea del bajo. El mismo caso se presenta 
en el c. 4. 
 
Ej. Mus. 69. J.S. Bach. Preludio VII. Vol. 2. 
 
En el preludio X en mi menor vol. 2 (ejemplo 70), al finalizar la primera parte 
encontramos un grupeto y él dibujó las notas correspondientes para su realización (en el 
volumen 1 no tiene ninguna indicación, mientras que en el volumen 2, si tiene indicaciones 
de parte de la edición, por eso en el análisis de este volumen se hace referencia a lo que 





Ej. Mus. 70. J.S. Bach. Preludio X. Vol. 2. 
 
En la Fuga X a 3 voces en mi menor vol. 2 (ejemplo 71), se puede apreciar que en 
los c. 18-19 y 20 de la obra, que, aunque en algunos casos son notas de paso y otras no. El 
ejemplo es interesante, ya que Muench dibujó unas líneas verticales para enseñar al alumno 
en qué parte deberá tocarse la doble corchea, debido a que existe la tendencia en hacerlas 
después del grupo de tres corcheas. David Gutiérrez menciona que el maestro Muench le 
enseñó que en esa época que así se deberían tocar es decir, la combinación de la voz 
superior de corchea con puntillo y una doble corchea y la voz de abajo con tres corcheas, 
se deberá ejecutar la última corchea conjuntamente con la doble corchea de la voz superior 
(caso que perduró hasta los clásicos incluidos algunos románticos como Beethoven y 
Schubert, entre otros).  
 
 
Ej. Mus. 71. J.S. Bach. Fuga X. Vol. 2.  
 





Ej. Mus. 72. J.S. Bach. Fuga X. Vol. 2. 
Para finalizar, tenemos otro ejemplo (73) en la Fuga XV a 3 voces en sol mayor 
vol. 2. En el último compás de esta fuga, Muench nos indica cómo se ejecuta la apoyatura 
breve. A diferencia de la apoyatura melódica la cual consistía en hacerla en corchea 
desplazando a la nota real, y la apoyatura breve se ejecuta en doble corchea quedando 
ligada la nota real.  
 
Ej. Mus. 73. J.S. Bach. Fuga XV. Vol. 2. 
Con este tema se concluye lo que se ha podido rescatar acerca de la didáctica de 
Gerhart Muench, explorando directamente sobre estos manuscritos, que, sin duda, han sido 
de mucha importancia para acercarnos a la técnica e interpretación pianística mediante el 
análisis de lo que enseñaba a sus alumnos tomando como base las obras del repertorio de 
algunos de los compositores reconocidos mundialmente. Es así como podemos presentar 
conclusiones generales en cuanto lo propuesto en esta tesis y de lo más significativo, 









Entre los artistas que llegaron a México, Gerhart Muench fue un músico con 
formación alemana, capaz de acrecentar la cultura musical mexicana y en especial en la 
región del Bajío mexicano a través de la docencia y difusión, específicamente, en la técnica 
e interpretación del piano y la composición musical tanto tradicional como de repertorio 
contemporáneo. En términos de reconocimiento, se puede ubicar a Gerhart Muench en el 
grupo de los expatriados23 que enriquecieron la música mexicana durante la segunda mitad 
del siglo XX. Aún hoy día, a 26 años de su muerte (dic. de 1988) y desde su llegada a 
suelo mexicano en 1953, se le ha considerado como un personaje mítico, de leyenda, 
debido a haber sido un sobreviviente del bombardeo que sufrió en la ciudad de Dresden, 
durante el ocaso de la Segunda Guerra Mundial. Atrajo la atención y sin duda, gracias a su 
personalidad de artista pleno que incluía además de ser un brillante pianista, el compositor 
audaz de música contemporánea, poeta y un humanista en todo el sentido de la palabra. 
La biografía de Muench (capítulo I), nos presenta a un hombre que se formó 
musicalmente en Europa (Alemania, Francia e Italia), quien a pesar de sus circunstancias 
desfavorables, constantemente tuvo una dedicación extraordinaria a la actividad de 
pianista, la cual le sirvió para destacarse en el medio artístico tanto en los Estados Unidos 
de América así como en México. En este último, Muench fue reconocido y admirado a lo 
largo de 35 años24, principalmente entre sus alumnos que en su mayoría eran originarios de 
distintas partes de los Estados de la República Mexicana, para los cuales Muench fue un 
centro de atención que representaba como músico, a la Alemania de Bach, de Beethoven, 
Brahms y, en sí, era un personaje que resumía en gran medida a la cultura musical europea, 
principalmente la alemana. El conocimiento de que Muench era un excelente pianista, y un 
excelente profesor (capítulos II y III), fue factor fundamental para conocer su valor 
pedagógico. Con esas cualidades se convirtió en un propagador musical por medio de la 
motivación, la disciplina y la ardua difusión del aprendizaje musical conjuntamente con 
sus alumnos. Sus ejecuciones al piano dejaron impactados al público por su gran nivel de 
ejecución, donde manifestó una manera muy particular al abordar las obras en el piano, por 
medio de una expresividad vinculada con una técnica basada en una educación tradicional 
alemana, en la que subyace una completa formación adquirida por la transmisión de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 Entre la aceptación y respeto totales que obtuvo Rodolfo Halffter en su momento y el desconocimiento 
prácticamente absoluto que recibió Conlon Nancarrow hasta muy poco antes de su muerte. 
	  




conocimientos y elementos esenciales tanto técnicos como interpretativos que se derivan 
del repertorio y metodología aplicada al pianista. 
Los conciertos realizados a través de su carrera artística en México, fueron 
determinantes e hicieron constancia de ser un músico y pedagogo brillante. Han sido causa 
de numerosos escritos que han realizado los que fueron testigos de su trayectoria y son 
recuerdos inolvidables para personas y músicos que lo escucharon y lo vieron tocar. Como 
pianista fue el primero en presentar repertorios novedosos en México y se puede afirmar 
que fue uno de los primeros en presentar música contemporánea para piano (además de sus 
propias composiciones). 
Su llegada a México, fue de gran importancia en su vida, debido a que decidió 
adoptar este país para vivir y continuar su desarrollo musical. Las diversas ciudades y 
pueblos en que realizó estancias conjuntamente con su esposa Vera Lawson, fueron 
propicias y con ambientes adecuados para la transmisión de la enseñanza del piano, para la 
creación, la difusión y su natural desempeño como un hombre culto y humanista, siendo 
trascendental para el medio cultural de los años cincuenta.   
Como docente impartió diversas cátedras musicales, donde se ha apreciado que fue 
imprescindible su enseñanza, elevando el nivel musical de sus alumnos, los cuales en poco 
tiempo fueron presentados como jóvenes valores siendo solistas en conciertos de piano. 
Fue fundamental la adquisición de la técnica e interpretación pianística europea y de alto 
nivel que obtuvieron directamente con Muench, sin tener que emigrar a la ciudad de 
México o al extranjero, como en ese tiempo se estilaba para estudiar y destacar 
musicalmente en el ámbito artístico. Por tales razones se deduce que Muench fue un 
profesor con un nivel alto de calidad pianística y vida académica en las principales 
instituciones musicales en que trabajó, comprobándose la hipótesis que subyace en este 
trabajo, ya que fue determinante para elevar el nivel pianístico en México, así como la 
formación de compositores, los cuales fueron aspectos que sirvieron de motivación para 
que sus discípulos aprendieran bases sólidas y adquirieran un alto grado de desarrollo 
técnico-artístico. Fueron los alumnos y amigos de Morelia y Guanajuato los primeros en 
reconocer a Muench en su brillante carrera, principalmente como pianista, profesor y 
posteriormente como compositor. Dejó huella en su formación musical en cada uno de 
ellos, quienes a su vez han sido artífices en la interpretación pianística en México, así 




composición y a su vez, ellos han diseminado los conocimientos de Muench a varias 
generaciones de jóvenes pianistas.  
Con la presentación y desarrollo de los capítulos IV y V, se puede concluir en 
términos generales, que fueron cuatro los aspectos pedagógicos diferenciadores y 
significativos de su docencia: 
1.-Importancia al desarrollo técnico individual de sus alumnos. En este aspecto, 
Muench realizó ejercicios propios para cada alumno (ejercicios de extensión, escalas, 
arpegios, etc.). Es decir, dio preponderancia al desarrollo técnico individual. 
2.-Adquisición de la técnica e interpretación pianística basada en una metodología25 
por medio del repertorio tradicional (formas clásicas en autores como Beethoven, Bach, 
Chopin, Debussy, Ravel, etc.), con un método de estudio consciente y reflexivo, en los que 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25	  En cuanto a la metodología de su técnica e interpretación pianística y las observaciones más importantes 
desde el punto de vista didáctico que se han logrado detectar y que son el resultado del análisis realizado de 
las mismas indicaciones y/o anotaciones manuscritas hechas por Muench, son las siguientes: Muench logró 
un orden, una metodología de la enseñanza y una secuencia lógica en cuanto a las escalas contempladas en 
todas las tonalidades del círculo armónico tanto en el modo mayor como menor (melódica y armónica). 
Resaltó la importancia de realizar las escalas de diversas maneras: a distancias de intervalos de octavas, 
terceras, sextas, décimas, movimiento contrario y con manos cruzadas. Compuso ejercicios en acordes y 
arpegios en distintas posiciones y estados con modelos diversos para adquirir en lo posible, una gran variedad 
de extensiones entre los dedos. Enseñó a ejercitar el pasaje del pulgar en las dos manos de acuerdo a las 
distancias de intervalos propuestos. Hizo anotaciones pidiendo que se realizaran dichos ejercicios con manos 
separadas y en diferentes ritmos: corcheas, tresillos, dobles corcheas. Hizo énfasis en que dichos ejercicios se 
realicen lentamente y en cuanto mayor seguridad, más rapidez. También se observa que indicó que se 
realizaran muy ligados, en staccato, en sentido contrario, en cuartas y quintas. Hizo indicaciones que dice: 
¡fuerte!, como antes, con ritmos, manos separadas y después juntas, más rápido, entre otras. Se observa una 
continuidad temporal, sesiones de clase cada quince días y en ocasiones a un mes (debido a las temporadas 
de asueto o bien a las actividades de Muench que tenían que ver con sus conciertos). En cuanto a los 
arpegios, como ya se ha visto en el análisis anterior, Muench proponía la escala conjuntamente con ejercicios 
de arpegios. Cabe recordar que éstos se trabajaban con diversas formas de ataques: legato, staccato, 
movimientos de muñeca, fórmulas rítmicas etc. Sin embargo, para la realización de éstos, el problema residía 
en la extensión que deben hacer los dedos y también el pasaje del pulgar, como también se ha apreciado.  
Con lo anterior analizado es posible resumir la siguiente metodología: en primer término se practicaban los 
acordes en estado fundamental y con sus inversiones, tanto de primera, segunda (en base a los acordes de 
quinta) y tercera inversión (aplicada a los acordes de séptima). Después, una vez que se aprendían las 
alteraciones de acuerdo a cada tonalidad, se fijaban las digitaciones pertinentes. Enseguida se ejercitaban las 
aberturas de los dedos de acuerdo a la extensión correspondiente de los intervalos. El pasaje del pulgar se 
cuidaba tanto en legato y staccato, se pretendía que no hubiera un ritmo incorrecto por la extensión de cuarta 
justa entre el dedo tercero con el primero (en el caso del acorde fundamental de quinta). Con manos 
separadas y con fórmulas rítmicas se hacía lentamente. Se cuidaba la articulación de los dedos así como 
ejercitarlos alzándolos lo más posible para hacer más elásticos los tendones y atacando con fuerza. Entre más 
rápido se realizara el ejercicio, los dedos se acercaban más al teclado hasta que las yemas descansaran o 
tocaran la superficie de las teclas. Se realizaban posteriormente con las manos juntas y con diversas 
sonoridades. Las indicaciones más comunes en el repertorio van estrechamente ligadas a observaciones que 
tienen que ver con el correcto apego a la partitura y que, en su conjunto, desarrollan la técnica e 
interpretación pianística: manejo de dinámicas, estudiar lento, manejo del o de los pedales, la medida 
correcta, la articulación bien diferenciada entendida ésta como la precisión en la realización del legato, 





se daba importancia a la disciplina, profundización en los detalles, el estilo, el correcto 
apego a la partitura y el desarrollo de los elementos que componen la técnica pianística. Es 
importante también su aportación en la introducción de compositores contemporáneos de 
esa época y novedosos, tanto en el repertorio para los conciertos públicos así como en la 
enseñanza: Krenek, Stravinsky, Messiaen, Bouléz, y del propio Muench, entre otros. 
3.-Enseñanza del Clave bien Temperado de J.S. Bach.26 Aspecto didáctico que 
distinguió a Muench, y que planteaba que los alumnos estudiaran toda esta monumental 
obra, debido a que el bagaje técnico e interpretativo del pianista, residía en gran medida en 
el conocimiento de dicha obra (capítulo V). 
4.- Se puede concluir de manera trascendental, que su aporte pedagógico en cuanto 
a la técnica e interpretación pianística fue el siguiente: que el alumno construyera su propia 
técnica de acuerdo a sus posibilidades mentales y fisiológicas, en base al trabajo o estudio 
racional contrario a la mera mecanización. 
Para finalizar, se puede decir que Muench realizó su trabajo artístico en México de 
manera expansiva, desde el centro del Bajío mexicano hasta otras latitudes, enseñando a 
alumnos que a la vez fueron transmisores de técnicas pianísticas y compositivas. Además 
de la música se amplió a otros ámbitos artísticos y humanísticos, tal es el caso de que tanto 
en Guanajuato, en Morelia, León, México y en otros lugares (Estados Unidos y Europa), 
estuvo estrechamente ligado con personajes importantes de la música y de otros ámbitos de 
la vida artística: poetas, escritores, pintores y humanistas en general. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26	  En cuanto al Clave Bien Temperado de Bach, se puede concluir que: Las anotaciones manuscritas que 
realizó Muench en los temas de la exposición, tienen que ver fundamentalmente con el fraseo y articulación. 
En primer término, tenemos notas ligadas y notas separadas en staccato (un staccato no breve, sino dando el 
valor real de los valores de cada nota). Imitación de los modelos de articulación propuestos de cada tema 
tanto en la respuesta como en el contrasujeto, parte libre y las demás voces. Utilizó los acentos en las 
últimas notas de las progresiones. Por lo general cuando son dobles corcheas van ligadas, las corcheas en 
staccato y ligadas según un modelo propuesto. Podemos ir concluyendo que, en cuanto a la dinámica, las 
sonoridades en p, mf y f, son las más comunes en la enseñanza de Muench para la obra de Bach. Es poco 
común el uso de las sonoridades en pp y ff. Mucho menos no utiliza ppp ni fff. De manera muy discreta 
utiliza: poco crescendos, los diminuendos y por lo general los suprime. Pocas veces utiliza y, con 
moderación, los matices y/o reguladores. El uso reiterado del piano súbito. Por lo general las codas y/o 
cadencias finales las indicó con sonoridades amplias, en fuerte de manera completa y otras de manera gradual 
de piano, medio fuerte y fuerte, pero con relación al carácter de la pieza, ya que también señaló que en 
algunas obras es preferible terminar en piano o hasta un doble piano. Es interesante ver que en otros casos las 
indicaciones de disminución (dimin.) del sonido, por lo general los elimina y en otros casos los señaló con 
precisión, sin embargo fue de su preferencia mantener una sonoridad en mayor volumen, generalmente en 
fuerte. En cuanto a la agógica, se deduce que era muy estricto en el movimiento o aire de acuerdo al carácter 





Gerhart Muench fue un compositor que está presente hoy día en el repertorio de la 
música mexicana contemporánea. Sus obras son interpretadas por músicos de gran nivel, se 
ha grabado toda su obra para piano y otras composiciones de su amplio repertorio, se ha 
programado en conciertos de diversa índole tanto en México como en el extranjero, 
incluyendo festivales de renombre como el Internacional Cervantino de Guanajuato, en el 
cual se le ha homenajeado con varios conciertos. Su obra poco a poco se ha programado en 
diversos foros para su difusión. En lo concerniente a las grabaciones, es notable que ha 
aumentado el número de ellas más de lo que se esperaba. Es notable el aprecio y 
reconocimiento a la música de Muench que se mantiene a través de grabaciones, conciertos 
y escritos que se han realizado sobre diversos aspectos de su vida y obra.  
La música de Gerhart Muench tiene un valor que está más allá de las circunstancias 
temporales. Llegó para quedarse en México y realizar con discreción (tras un largo 
recorrido por la vida y el arte del siglo XX) y humildad, su aportación tan personal a la 
vida musical de nuestro país, con el cual se integró mucho más de lo que suele apreciarse. 
Ha representado para el conjunto de la música del siglo XX una vivencia educativa 
de indescriptible importancia y de valor equiparable al de la educación tradicional. 
Al igual que otros, Muench preparó la música que ya se veía venir, fue partícipe, 
enriqueció, y sobretodo, formó a compositores en gran número así como a intérpretes que 
hoy día son figuras imprescindibles en la música de México. 
Su vida ha tenido una riqueza cultural importante, por la cual se pueden abrir otros 
temas de investigación, ya que puede ser estudiado abriendo otras líneas de interés: 
Muench como compositor, como poeta, su música para piano, las técnicas seriales y 
dodecafónicas, su obra coral, como humanista etc. 
Se hace necesario seguir conociendo su obra desde el punto de vista didáctico, ya 
que así se comprenderá su valor en cuanto a la transmisión de su legado artístico en 
México y su significado artístico que tuvo el poder de lograr su autonomía estética y una 
vinculación técnica de las nuevas propuestas. 
Su influencia y de donde se nutrió fue sin duda alguna en los contextos artísticos, 
sus fundamentos en Europa, en Estados Unidos y en México, en donde vino a desbordar 
toda su madurez artística y de conocimientos, brindados siempre a los artistas mexicanos 
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1.-Modelo del formato de la ficha técnica de entrevista 
2.-Relación de los nombres y datos de las entrevistas (transcripción). 
3.-Guía de preguntas (principales y complementarias). 
3.1 Estructura de la guía 
3.2 Preguntas en forma abierta 
4.-Proceso de transcripción 
5.-Signos convencionales 
6.-Observaciones generales de los signos utilizados  
7.-Observaciones de las entrevistas 
8.-Análisis de las entrevistas 
9.-Algunas conclusiones de las entrevistas 
10.-Aspectos pedagógicos de Muench (rescatados de entrevistas y manuscritos). 
10.1 Metodología 
10.2 Escalas y arpegios 
10.3 Nomenclatura y aspectos técnicos 
10.4 Posición 
10.5 Diversidad de toques y articulaciones 
10.6 Otros aspectos técnicos 
11.-Sonido 
12 Aspectos musicales 
12.1 Clave bien Temperado 





1.-MODELO DEL FORMATO DE LA FICHA TÉCNICA DE ENTREVISTA  
(para cada uno de los entrevistados y anexado en disco compacto). 
 
Ficha Técnica de Entrevista 
Entrevista No. Clave Fecha Lugar de la Entrevista Duración 
     
Nombre del Entrevistado 
 





    


























2.-Relación de los nombres y datos de las entrevistas (transcripción).  
Transcripción de Entrevistas (en CD) 













Salamanca, Gto. 2011-2012-2013 
 
1c 















Querétaro, Qro. 2011 
 
1g 




3.-GUÍA DE PREGUNTAS (principales y complementarias): 
 
3.1 Estructura de la Guía: 
-Ubicación 
-Descripción docente de Gerhart Muench 
-Descripción de la clase de piano 
-Técnica e interpretación pianística 
-Comentarios complementarios 
 
3.2 Preguntas de forma abierta: 
¿En dónde estudió con Gerhart Muench?  (tipo de Institución Escuela oficial, particular, 
otro). 
¿En qué años? 




 ¿Cómo era como maestro? Grado de exigencia y rigor.  
¿Cuál era la duración y regularidad de clases? 
¿Qué características fundamentales de las enseñanzas aprendió con el maestro Muench? 
 ¿Cómo desarrollaba la personalidad artística del alumno? 
¿Cual piensa es la causa de su éxito formando pianistas profesionales? 
¿Utilizó alguna Metodología?  
 ¿Recuerda si realizó algún sistema de evaluación? 
¿Qué otras materias tomó con él? 
¿Cómo era la comunicación en clase? 
¿Tenía un orden de clase? 
¿Hablaba de otros temas extra-musicales? 
¿Qué corregía? 
¿Qué decía de los compositores? 
¿Qué opinión tenía de Bach? 
¿A qué aspectos daba más énfasis? 
¿Cuántas horas debían estudiar? 
¿Cómo seleccionaba el repertorio? 
¿Cómo debían estudiar las obras? 
¿Cómo memorizaban? 
¿Qué argumentaba en cuanto a los elementos técnicos? (fraseo, postura, legatos, dinámica, 
sonido, pedal, digitaciones, etc). 
¿Qué decía sobre los estilos? 
¿En cuanto a otros compositores? Beethoven, Chopin, Scriabin, etc. 




¿A	  qué	  otros	  condiscípulos	  recuerda?	  ¿Cómo	  era	  en	  su	  calidad	  de	  intérprete?	  ¿Qué	  opinión	  tiene	  de	  él	  como	  compositor?	  ¿En	  qué	  lugar	  vivía?	  ¿Conoció	  a	  su	  esposa	  Vera	  Muench?	  ¿Qué	  me	  puede	  decir	  sobre	  la	  historia	  de	  la	  vida	  de	  Muench?	  En	  cuanto	  a	  usted:	  ¿qué	  repertorio	  toca	  de	  él?	  ¿Qué	  ha	  realizado	  musicalmente?	  ¿Cuántos	  alumnos	  destacados	  ha	  tenido	  o	  tiene	  actualmente?	  ¿Enseña	  lo	  que	  aprendió	  de	  Muench?	  ¿Qué	  más	  puede	  aportarnos?	  
En su opinión, ¿quién es el/los alumno/s más representativo/s de la escuela de  
Muench? ¿Porqué? 
 ¿Ha realizado alguna aportación personal a la evolución de la escuela pianística del  
maestro Muench? 
¿Cuáles son los pianistas y/o profesores que considera representativos del panorama 
pianístico en México?  
¿Cuál es la trascendencia y aportación pianística/docente que realizan? 
 
4.-PROCESO DE TRANSCRIPCIÓN 
  En un trabajo de investigación se requiere que las entrevistas puedan ser transcritas 
bajo ciertas condiciones o técnicas para determinar la representación escrita de los 
materiales lingüísticos orales. 
Este proceso de transcripción se basa en estudios sociolingüísticos (Caravedo, 
1996), en donde se han se planteado varias alternativas: aplicar el sistema de transcripción 
utilizado para el español coloquial (Briz, 1995), utilizar una transliteración ortográfica 
simple, acorde con la tradición escrita (ortografía y signos de puntuación) como la 
realizada en el Macrocorpus de la norma lingüística culta (Samper et alii, 1998). 
Lo que subyace en un sistema de transcripción utilizando la ortografía y los signos 
de puntuación simples, será adecuado siempre que se ajuste al objeto de estudio y a la 




valoramos las distintas posibilidades y, considerando que nuestro objetivo es recoger 
muestras representativas de lo que se recoge oralmente, se ha optado por una transcripción 
simple respecto de la utilizada para la conversación coloquial (Briz y Grupo Val.Es.Co., 
2002) y que traduce la señal sonora a un sistema de transcripción estándar que permite 
integrar los textos y las ideas principales en citas textuales.  
La transcripción de las grabaciones hechas a los entrevistados, ha sido realizada 
mediante una transliteración ortográfica ampliada con ciertas representaciones: pausas, 
autocorrecciones, énfasis, estilo directo, etc., utilizando el procesador de textos Word , y 
que se corresponde con las convenciones acordadas en las Primeras Jornadas de 
Sociolingüística Hispánica (Alcalá, 2003).  
Posteriormente, todas las conversaciones transcritas han sido sometidas a varios filtros o 
revisiones con la intención de seleccionar lo más representativo, las ideas y criterios más 
acordes que se han requerido para este trabajo de investigación. 
5.-SIGNOS CONVENCIONALES   
: Cambio de hablante (no se requirió, ya que solamente se ha transcrito la parte del 
entrevistado, omitiendo las preguntas del entrevistador). 
A: Intervención de un participante identificado como A (no requerido). 
- El guión para correcciones, vacilaciones y palabras cortadas, o cuando se cita, sí se 
emplea.  
[ El corchete para encerrar una idea secundaria o un comentario donde se inicia una 
superposición.  
] Final de habla simultánea (en este caso, para finalizar la idea secundaria). 
/ Pausa corta, inferior al medio segundo.  
// Pausa entre medio segundo y un segundo.  
/// Pausa de un segundo o más.  
( 3” ) Silencio (lapso o intervalo); se indica el número de segundos en las pausas superiores 
a un segundo.  
Los nombres propios, apodos, siglas y marcas, excepto las convertidas en marcas 
lexicalizadas, aparecen con la letra inicial en mayúscula.  
MUENCH, en mayúsculas para la pronunciación marcada o enfática (palabra o sílaba).  
((luego)) la palabra encerrada en doble paréntesis para la transcripción dudosa.  




((...)) Interrupciones de la grabación.  
(…) pausa 
[…] pausas largas 
..... puntos suspensivos cuando no termina la frase, pausa breve con suspensión voluntaria. 
cansa(d)o, pa(ra) Reconstrucción o recuperación de una unidad léxica que se ha 
pronunciado incompleta.  
(chasquido) (risas) Anotaciones que aparecen al margen de los enunciados y se consideran 
sonidos significativos para la interpretación del texto. En el caso de las risas, si acompañan 
a lo dicho, se transcribe el enunciado y en nota a pie se indica “entre risas”.  
aa Alargamientos vocálicos.  
nn Alargamientos consonánticos.  
mm, ee Elementos paralingüísticos.  
¡ ! Exclamaciones o admiraciones.  
¿ ? Interrogaciones. También para los apéndices: ¿no?, ¿eh? ¿verdad?  
letra cursiva Reproducción e imitación de emisiones: estilo directo, cita textual, etc.  
notas a pie de página Anotaciones pragmalingüísticas que ofrecen información sobre las 
circunstancias de la enunciación o bien añaden informaciones necesarias para la correcta 
interpretación: gestos, traducción de fragmentos en valenciano, correspondencia en lengua 
extranjera de la palabra transcrita, localización de topónimos, siglas, etc., (no se ha 
utilizado). 
  6.-OBSERVACIONES GENERALES DE LOS SIGNOS UTILIZADOS 
-Las incorrecciones gramaticales (fónicas, morfosintácticas y léxicas) no aparecen 
marcadas por lo general.  
-Los signos de acentuación se usan según la norma académica.  
-Las incorrecciones gramaticales marcadas con sic .  
  -El criterio adoptado garantiza que la transcripción realizada permite al lector reconstruir 
lo más fielmente posible la interacción comunicativa desarrollada.  
-Cada grabación va acompañada de su ficha técnica, donde queda reflejada la información 
relevante para el objeto de la investigación, exceptuando los datos identificadores (nombre 




-En las transcripciones de las entrevistas se han respetado algunas de las expresiones por 
estimar que de esta forma se mantiene parte de su esencia y expresividad, ayudando al 
lector a una mejor comprensión del contenido. Son las siguientes: ¿viste?, este, pues,  Se 
ha transcrito todo lo que se dice respetando la literalidad con que fue dicho por estimar que 
el matiz y la forma que eligen los entrevistados para expresar ciertas ideas es importante. 
Así, negaciones y afirmaciones repetidas (No, no, no, no, no) o reiteraciones de palabras, 
se han respetado en los casos que la rotundidad con los que fueron dichos pudiera ser 
significativa en relación al contenido.  
 
7.-OBSERVACIONES DE LAS ENTREVISTAS 
-Los entrevistados tienen una edad que oscila entre los 69 y los 79 años. 
-Los entrevistados afirman que Muench fue su principal maestro como pianistas.  
-Gloria Carmona, Mary Carmen Higuera aportan datos muy escasos de sus años de estudio 
con Muench. 
-María Isabel López Sánchez, no fue alumna de Muench, sin embargo lo conoció en la 
misma institución musical. 
-La mayor parte de los entrevistados han estado vinculados al maestro Muench durante 
toda su vida, como maestros de piano en la enseñanza de la técnica e interpretación 
pianística, como difusores de su obra en conciertos, grabaciones y realizando reseñas o 
artículos históricos sobre su vida y obra. 
 
8.-ANÁLISIS DE LAS ENTREVISTAS 
Para fundamentar debidamente las aportaciones realizadas por los entrevistados ha sido 
necesaria una metodología que nos lleve a dirigir adecuadamente el proceso científico en el 
que subyacen los conocimientos de: 
-tipo histórico,  
-pedagógico  
-técnico interpretativo del repertorio pianístico. 
En lo que es pertinente describir y analizar los datos biográficos, pedagógicos, 
técnicos y musicales presentes en la enseñanza pianística de Muench. 
Seleccionar lo más trascendental que se considera de la entrevista y analizarla en 
profundidad, ha resultado finalmente lo más pertinente  para obtener a una información que 
parte de la experiencia vivida, en este caso, por los que fueron sus alumnos, constituyendo 




Es importante mencionar que con David Gutiérrez Ledesma, además de la 
entrevista como método, se ejemplificó en gran medida, a manera de clases de piano, con 
la finalidad de aproximarnos y conocer de viva voz, lo referente  al proceso de aprendizaje 
y enseñanza, debido a que los conocimientos rescatados se basan  en la  capacidad del 
entrevistado para comprender y recordar las instrucciones o enseñanzas recibidas del 
maestro en clase y esencialmente, con el soporte que las  indicaciones realizadas por el 
maestro Muench en sus partituras y métodos de estudio. 
La fundamentación de las entrevistas tienen que ver con aspectos que se basan en 
una hermenéutica, es decir, que se deben tomar en cuenta elementos de tipo psicológico ya 
que la característica principal de este tipo de entrevista es la que se refiere en este caso, al 
que realiza el alumno a través de la reproducción de un modelo, siendo guiado siempre por 
un maestro.  
Aspectos de tipo didáctico en cuanto a las indicaciones que el profesor realizó en la 
partitura o, en el caso que nos ocupa, de entender la enseñanza de la técnica e 
interpretación pianística, así como datos históricos de Muench. Esta forma de transmisión 
de conocimientos del profesor al alumno supone un alto grado de subjetividad en la 
recepción de los mismos, realidad que se ha constatado en todas las entrevistas realizadas 
en las que cada sujeto participante habla de la biografía y las enseñanzas de Muench, 
basados desde su percepción y contexto personal. A modo de ejemplo, si un alumno del 
maestro Muench recuerda que éste le decía: “¡Cuidado, el pedal va sincopado!”, y lo otro 
recuerda exactamente, y hay que hacer notar que su testimonio tiene el mismo valor, o 
bien, caso contrario, si alguno manifiesta que Muench no mencionó sobre la forma de 
poner el pedal o haya dicho que no se le enseñó de esa forma, hay que analizar porqué hay 
cierta contradicción. 
Esta situación pone de manifiesto que las personas entrevistadas no siempre 
transmiten la verdad de los hechos, en este caso el argumento de su maestro, sino la 
solución a un determinado problema musical, que él mismo ha realizado en su experiencia, 
cómo fue entendido por él en un determinado momento o, incluso, el modo cómo lo 
recuerda. Esto explica cierto tipo de contradicciones detectadas en los testimonios de los 
sujetos participantes referidas a determinados aspectos, mayoritariamente de una 
importancia secundaria que no han sido tomados en cuenta, ya que se ha plasmado en este 
trabajo, los hechos coincidentes que testifican lo más importante del tema a tratar. 
Es imprescindible mencionar que a todo ello, hay que añadir que el paso del 
tiempo, una vez transcurridas seis décadas, según los casos, desde su contacto con el 
maestro, sumado al desarrollo artístico de cada uno de ellos como resultado de la propia 
experiencia profesional de toda una vida como docente y/o concertista, nos arroja como 
resultado unos contenidos enriquecidos y transformados por sus propios pensamientos y 
formas de hacer en los que aparecen entremezclados, no sólo su propia experiencia 





En base a lo anterior, los resultados obtenidos tras el estudio analítico de las 
entrevistas, se han desarrollado los argumentos más sólidos, tratando de tener cierta 
secuela lógica, manteniendo el interés  mediante la estrategia de contrastar los distintos 
testimonios hasta llegar a lo más importante.  
La elaboración del contenido de estas entrevistas y su desarrollo en este trabajo, ha 
sido especialmente complicada pero son una parte imprescindible para llegar al 
conocimiento del tema. Inicialmente, se intentó localizar a sujetos participantes que fueron 
sus alumnos y que cubrieran todo el período de enseñanza del maestro Muench pero, dado 
el tiempo transcurrido, ha sido imposible encontrar alumnos debido a sus circunstancias ya 
explicadas.  
El primer testimonio directo de alumnos de Gerhart Muench que encontramos 
pertenece a la década de los 50, época a la que corresponde la experiencia relatada por 
Tarsicio Medina, Celina Muñoz, Rodolfo Ponce y David Gutiérrez a partir de las cuales 
encontramos progresivamente a otras personas que aportaron numerosos datos y que 
corresponden desde los años sesenta hasta los de la última etapa del maestro, entre 1988, 
año de su fallecimiento. 
Las entrevistas en su mayoría fueron realizadas de forma semi-estructurada es 
decir, de manera abierta, debido a que las personas oscilan entre los 69 y 79 años de edad. 
Aunque se llevaba una guía de preguntas, se dejaba que el entrevistado se explayara hasta 
que sus recuerdos tuvieran cierto límite, sin embargo, se procuraba indagar por medio de 
preguntas esenciales para llegar al objetivo previsto. La mayor parte de las entrevistas se 
realizaron en una sola sesión, con una duración comprendida entre 2 y 3 horas. 
Como ya se ha dicho, los sujetos participantes fueron los primeros alumnos que 
Muench atendió en México. Comparten una situación similar, determinada en gran medida 
por su edad y su larga experiencia profesional. En general, este grupo de personas que a 
pesar de los años transcurridos, la información ha sido muy significativa en algunos casos 
porque recuerdan muchas anécdotas y principalmente aspectos fundamentales de la técnica 
pianística y la manera de enseñanza de su maestro. 
En el caso de Mary Carmen Higuera y Gloria Carmona, no aportaron la 
información requerida. Esto debido a que sus respuestas eran muy tajantes y breves, siendo 
difícil tener comunicación tal vez porque  ya no están en las mejores condiciones para 
hacer un severo ejercicio de memoria como el que se les requiere – hay que recordar que 
para algunos de ellos el tiempo transcurrido está en torno a 55 años -.  
 En los casos de los participantes, se ha optado por realizar entrevistas de diversas maneras 
teniendo que dar flexibilidad al método requerido por varias razones:  
1. Por considerar su aportación especialmente valiosa al constituir el testimonio de la etapa 





2. Por la necesidad de emplear más tiempo para conseguir la información deseada, pues 
estas personas suelen deambular entre sus recuerdos, sus ocasionales lagunas de memoria o 
por su deseo de abordar otros temas de conversación por la oportunidad que representa 
tener una visita, lo que en algunos casos contribuye aún más a su dispersión. 
3. Por sus lugares de residencia (Ciudad de México, Morelia, Salamanca, León y 
Guanajuato), que ha motivado en ciertas ocasiones el cese de la entrevista, o bien no haber 
podido entrevistar a otro de sus principales alumnos: como es el caso del Sr. Rogelio 
Barba.  
4. Por sus ocupaciones profesionales, en los casos de Tarsicio Medina, Rodolfo Ponce y 
Mary Carmen Higuera. En cuanto a David Gutiérrez y Celina Muñoz, no hubo 
impedimento alguno para recabar la información necesaria, el planteamiento ha sido 
posible gracias a la gran disponibilidad de tiempo de estas personas, ya que al estar sin un 
trabajo que representara horarios fijos, las entrevistas transcurrieron ajenas a las prisas, lo 
que favoreció la comunicación en un ambiente agradable que en numerosas ocasiones hizo 
que salieran a flote otros recuerdos útiles para nuestro estudio, lo que ha permitido 
contextualizar las opiniones e informaciones obtenidas con un mayor grado de efectividad.  
Hay aspectos de valor histórico, por ser una realidad en la que se puede comprobar 
que en los sujetos entrevistados, es la nitidez y precisión con la que recuerdan los aspectos 
históricos (lugares, fechas, acontecimientos), otros de naturaleza técnica de las enseñanzas 
que recibieron, lo que nos confirma por un lado, la sistematización, metodología y claridad 
en su transmisión de este tipo de contenidos por parte del maestro Muench.  
Las aportaciones de Tarsicio Medina han sido de índole no sólo biográfica y técnica 
sino musicológica, ya que como alumno, Muench tuvo mucha predilección y amistad  con 
él y cuyas mayores aportaciones han sido completas en todos los sentidos, debido a que 
todavía se encarga de organizar y seleccionar el archivo de Muench. 
Dado que la naturaleza de la entrevista en profundidad favorece la dispersión de los 
participantes del tema central, no se ha recabado información de todos los aspectos que 
inicialmente se pretendían, ni tampoco ha sido posible profundizar todo lo que se hubiera 
deseado en algunos de ellos. Es por ello de que se tuvieron que poner limitantes y 
enfocarse al objetivo inicial para no desfasar el estudio. En todos los casos, la entrevista ha 
sido en profundidad ante la imposibilidad de hacer una entrevista estructurada, como era 
inicialmente la intención.   
Es importante mencionar que en la mayoría de los casos los entrevistados hablan de 
lo que estiman conveniente y, fundamentalmente, de lo que les apetece, declinando entrar 
en ciertos temas o aportar un determinado tipo de datos, que van desde los más simples 
hasta aquellos que representan emitir una opinión comprometida sobre determinadas 
opiniones o trabajos (caso de la influencia de Liszt en Muench), siendo completamente 




En los casos de Rodolfo Ponce, David Gutiérrez y Celina Muñoz, una gran parte de 
estas sesiones consistieron en asuntos sobre la técnica e interpretación pianística y temas 
variados completamente enfocados al tema objeto de estudio.  
En cambio, en el caso de David Gutiérrez Ledesma, su testimonio constituye uno 
de los más interesantes y ordenados de todos los recabados aquí. Su condición de alumno 
durante 7 años, añadido al hecho de no haber sido formado por otro profesor, hacen que 
sus aportaciones sean de las más abundantes y concretas, no sólo en el ámbito técnico-
musical, sino también en el que describe pedagógicamente las indicaciones manuscritas del 
propio Muench realizadas en las obras o repertorio que estudió con dicho maestro y que 
han permitido acercarnos lo más posible a su didáctica en cuanto a la técnica e 
interpretación pianística. 
La personalidad docente o su comportamiento en clase de Muench, también nos lo 
hacen saber en sus comentarios. Ha sido frecuente y similar lo que se opina de él en este 
sentido. Todos los entrevistados y en el caso de Ma. Isabel López, sin haber sido su 
alumna, nos hace algunas referencias al respecto. No obstante, hay que señalar que sus 
recuerdos  han resultado muy nutridos de información siendo extremadamente útiles para 
la elaboración de este trabajo. 
En otro orden de cosas, y ante la falta de respuestas sobre algunas de las cuestiones 
planteadas, no ha sido posible elaborar las categorías estableciendo un marco comparativo 
entre los distintos testimonios recogidos tal y como era la intención inicial, por lo que se ha 
optado por una estrategia aditiva de las distintas informaciones recabadas en algunos de los 
puntos planteados. La información extraída de las entrevistas tiene, por tanto, la 
consideración de información complementara entre sí, a modo de reconstrucción colectiva 
a partir de la cual se han confeccionado las distintas categorías que estructuran el corpus 
del trabajo y que recogen fielmente lo que pervive hoy de esta escuela pianística a través 
de la visión y la memoria de sus alumnos directos. 
9.-ALGUNAS CONCLUSIONES DE LAS ENTREVISTAS 
Con la intención de ayudar a la comprensión de la estructura de entrevistas,  se 
estima conveniente destacar los siguientes aspectos: 
1.  La estructura del trabajo describe  el sistema de información recabada  y que a partir del 
testimonio de sus alumnos han sido identificados, sintetizados  y ordenados con el fin de 
presentarlos conforme a  los objetivos planteados. 
2.  Todos los entrevistados coinciden en un  elevado porcentaje  en  los aspectos que 
definen y configuran  el método seguido por Gerhart Muench y  en los contenidos técnicos 
que aprendieron de él, independientemente de las contrariedades ya comentadas y que son 
debidas a la experiencia individual y al actual pensamiento sobre técnica pianística de cada 
uno, que de auténticas divergencias de criterio. Por lo tanto,  se puede afirmar que todos 
los sujetos entrevistados tienen la certeza de que Gerhart Muench tenía su propio método 




3.  Al estudiar y comparar la terminología utilizada por los sujetos participantes queda de 
manifiesto que, efectivamente, todos han recibido un mismo tipo de enseñanza que hoy en 
día siguen utilizando, bien a la hora de enseñar, bien a la de tocar el piano 
profesionalmente.  
4.  Es factible concebir que a lo largo de una trayectoria docente tan dilatada como la del 
maestro Muench cualquier profesor evoluciona en su forma de pensar y, por tanto de 
enseñar. De las reflexiones y de los posibles cambios en su sistema técnico no hay ninguna 
constancia si atendemos al testimonio de los alumnos entrevistados, de los que no se puede 
extraer ninguna conclusión fidedigna en este sentido. Ninguno de ellos ha sabido precisar 
si el maestro incorporó nuevos elementos técnicos ni, mucho menos, determinar en qué 
consistieron, siendo la información recogida en este punto muy vaga e inespecífica.    
 
10.-ASPECTOS PEDAGÓGICOS DE GERHART MUENCH (rescatados de las 
entrevistas y de los manuscritos). 
10.1 Metodología 
 
En cuanto a la metodología de su técnica e interpretación pianística y las observaciones 
más importantes desde el punto de vista didáctico son las siguientes:  
Metodología en clase: 
-Ejercicios de técnica (compuestos de forma individual) 
-Estudio de escalas y arpegios 
-Revisión de repertorio  
- Inicio con obras de Bach 
-Revisión de obras forma sonata (Beethoven, Mozart, Haydn, etc.) 
-Revisión de formas libres de compositores clásicos, románticos y modernos (vals, 
scherzos, impromtus, baladas, estudios, etc.). 
-Revisión de obras para piano y orquesta 
10.2 Escalas y arpegios: 
Muench logró un orden, una metodología de la enseñanza y una secuencia lógica en 
cuanto a las escalas contempladas en todas las tonalidades del círculo armónico tanto en el 
modo mayor como menor (melódica y armónica). Resaltó la importancia de realizar las 
escalas de diversas maneras: a distancias de intervalos de octavas, terceras, sextas, 
décimas, movimiento contrario y con manos cruzadas. Compuso ejercicios en acordes y 




una gran variedad de extensiones entre los dedos. Enseñó a ejercitar el pasaje del pulgar en 
las dos manos de acuerdo a las distancias de intervalos propuestos. Hizo anotaciones 
pidiendo que se realizaran dichos ejercicios con manos separadas y en diferentes ritmos: 




10.3 Nomenclatura y Aspectos técnicos: 
-Hizo énfasis en que dichos ejercicios se realicen lentamente y en cuanto mayor seguridad, 
más rapidez.  
-También se observa que indicó que se realizaran muy ligados, en staccato, en sentido 
contrario, en cuartas y quintas. Hizo indicaciones que dice: ¡fuerte!, como antes, con 
ritmos, manos separadas y después juntas, más rápido, entre otras.  
-En cuanto a los arpegios, Muench proponía la escala conjuntamente con ejercicios de 
arpegios. Cabe recordar que éstos se trabajaban con diversas formas de ataques: legato, 
staccato, movimientos de muñeca, fórmulas rítmicas etc. 
- Sin embargo, para la realización de éstos, el problema residía en la extensión que deben 
hacer los dedos y también el pasaje del pulgar, como también se ha apreciado.   
-Metodología:  
-En primer término se practicaban los acordes en estado fundamental y con sus 
inversiones, tanto de primera, segunda (en base a los acordes de quinta) y tercera inversión 
(aplicada a los acordes de séptima).  
-Después, una vez que se aprendían las alteraciones de acuerdo a cada tonalidad, se fijaban 
las digitaciones pertinentes.  
-Enseguida se ejercitaban las aberturas de los dedos de acuerdo a la extensión 
correspondiente de los intervalos.  
-El pasaje del pulgar se cuidaba tanto en legato y staccato, se pretendía que no hubiera un 
ritmo incorrecto por la extensión de cuarta justa entre el dedo tercero con el primero (en el 
caso del acorde fundamental de quinta).  
-Con manos separadas y con fórmulas rítmicas se hacía lentamente.  
-Se cuidaba la articulación de los dedos así como ejercitarlos alzándolos lo más posible 
para hacer más elásticos los tendones y atacando con fuerza. Entre más rápido se realizara 
el ejercicio, los dedos se acercaban más al teclado hasta que las yemas descansaran o 
tocaran la superficie de las teclas. Se realizaban posteriormente con las manos juntas y con 
diversas sonoridades. 
 -Sistema de trabajo para la obtención de la independencia y coordinación de todos los 
movimientos: ejercicios específicos, repertorio. 
-Enseñanza técnica en función de la música: cómo lo planteaba. 
-Forma de estudiar: lento, reflexivo y consciente; escucharse de manera concentrada. 






-Posición ante el piano: natural, distancia, altura en relación al teclado, posición corporal, 
altura del codo en relación a la muñeca, etc. 
-Movimientos y gestos inútiles. 
-Principios técnicos fundamentales: relajación, uso del peso. 
-El brazo, antebrazo, mano y dedos. Uso integral de estos elementos. 
 
10.5 Diversidad de toques y articulaciones. 
¿Cuántos tipos de toque enseñaba Muench ? 
-Descripción de los distintos toques y su función. 
-Diversos ataques: rápido, ataque de cerca. Utilidad de ambos y sonido resultante. 
-El  legato, staccato, tenuto, portato y acentuaciones. 
 
10.6 Otros aspectos técnicos: 
-Digitación. Uso del Pulgar.	  
-Estudio de pasajes. 
-Resolución de dificultades técnicas específicas: escalas, arpegios, octavas, notas dobles.  
-Bajo de Alberti, notas repetidas, etc. 
 
11.-Sonido 
-Concepto del sonido.  
-Sonido profundo, redondo, proyección del sonido.  







Las indicaciones más comunes en el repertorio van estrechamente ligadas a observaciones 
que tienen que ver con el correcto apego a la partitura y que, en su conjunto, desarrollan la 
técnica e interpretación pianística: manejo de dinámicas, estudiar lento, manejo del o de los 
pedales, la medida correcta, la articulación bien diferenciada entendida ésta como la 
precisión en la realización del legato, staccato, tenutos, entre otros, o bien indicaciones de 
dinámica, fraseos y de agógica. 
 
12.1.-En cuanto al Clave Bien Temperado de Bach,  se puede concluir que:  
-Las anotaciones manuscritas que realizó Muench en los temas de la exposición, tienen que 
ver fundamentalmente con el fraseo y articulación. En primer término, tenemos notas 
ligadas y notas separadas en staccato (un staccato no breve, sino dando el valor real de los 
valores de cada nota).  
-Imitación de los modelos de articulación propuestos de cada tema tanto en la respuesta 
como en el contrasujeto, parte libre y las demás voces. 
- Utilizó los acentos en las últimas notas de las progresiones.  
-Por lo general cuando son dobles corcheas van ligadas, las corcheas en staccato y ligadas 
según un modelo propuesto.  
-En cuanto a la dinámica, las sonoridades en p, mf y f, son las más comunes en la 
enseñanza de Muench para la obra de Bach.  
-Es poco común el uso de las sonoridades en pp y ff. Mucho menos no utiliza ppp ni fff. De 
manera muy discreta utiliza: poco crescendos, los diminuendos y por lo general los 
suprime.  
-Pocas veces utiliza y, con moderación, los matices y/o reguladores.  
-El uso reiterado del piano súbito.  
-Por lo general las codas y/o cadencias finales las indicó con sonoridades amplias, en 
fuerte de manera completa y otras de manera gradual de piano, medio fuerte y fuerte, pero 
con relación al carácter de la pieza, ya que también señaló que en algunas obras es 




-Es interesante ver que en otros casos las indicaciones de disminución (dimin.) del sonido, 
por lo general los elimina y en otros casos los señaló con precisión, sin embargo fue de su 
preferencia mantener una sonoridad en mayor volumen, generalmente en fuerte. 
- En cuanto a la agógica, se deduce que era muy estricto en el movimiento o aire de 
acuerdo al carácter del preludio o de la fuga, dejando las indicaciones de la edición o bien 

























13.-Transcripción de entrevistas. 
 
Ficha Técnica de Entrevista 
Entrevista No. Clave Fecha Lugar de la Entrevista Duración 
1 MIM72ME 2012 Morelia, Mich. 2 horas 
Nombre del Entrevistado 
Tarsicio Medina Reséndiz 









Observaciones (datos del entrevistado) 
 
Estudios musicales en la Escuela de Música Sagrada de Morelia 
Miembro fundador de Coral Moreliana “Ignacio Mier A.” 
Pianista, compositor y director de coros. 
Estudios con Gerhart Muench en piano y composición. 
Resguarda del archivo Muench-Medina 























FICHA TÉCNICA  
(datos del entrevistado y el entrevistador) 
   
Código del informante: (ciudad, nº de orden, nivel de estudios, edad, sexo y lengua 
habitual): M1M72ME (anexo 1a). 
Datos identificadores de la grabación: No. 1 
Clave de la entrevista (iniciales del entrevistador, año y nº de orden): APL2012No.1  
Fecha de la grabación (año): 2012 
Entrevistador:  
a).-Datos del entrevistador (grado de instrucción, edad, sexo, lengua habitual):  
Nombre: Arturo Pérez López 
Grado académico: Maestría Edad: 53 Sexo: masculino Idioma: Español  
Lugar de grabación: Morelia, Michoacán, México. 
Tiempo de la grabación: 2 horas 
Temas: Datos biográficos de Muench, pedagogía, pianista y profesor. 
Observaciones sobre la grabación: (lugar, audiencia, ruidos, incidencias, etc.): sin 
interferencia de ruidos, cambios de cintas, algunas interrupciones. 
b).- Datos del informante  
Nombre y apellidos: Tarsicio Medina Reséndiz 
Sexo: masculino Edad: 72 Domicilio (Callejón del Romance, No. 15)    
 Grado de instrucción: Maestro y Licenciado en Música  
Profesión: Profesor de Música. Compositor, pianista y director de coros 






 ANEXO 1 
A.-ENTREVISTAS 
Anexo 1a.-Tarsicio Medina Reséndiz Morelia, Michoacán. 
Primera sesión. 
Mire usted, la situación estuvo así…..en el año de 1953, cuando el maestro llega al país, a 
Manzanillo, permanece pocos días, /de ahí,/ luego se traslada con su esposa a Chapala, 
porque él sabía de un grupo de extranjeros que vivían ahí  ya jubilados,  que venían con la 
pensión que les daban sus países, ahí se la pasaban,  [había un espíritu de fraternidad en ese 
grupo de extranjeros] y el maestro Muench sabía de ese grupo y por eso llega allá. 
Y, bueno, //Una comunidad de extranjeros// los recibió y acogió, misma que promovió el 
primer recital de Gerhart, en Chapala el mmm, 15 de agosto y después en Guadalajara, 
organizado por Juventudes Musicales de Jalisco, A.C., el 18 de septiembre de 1953 […]. 
ENTONCES, se vien(e) a México. Sin embargo, pudiendo quedarse en Estados Unidos o 
en otro país que tal vez le hubiera dado un renombre o una fama mayor […] pero no, no,… 
no le interesaba tanto eso. Conociendo más al maestro, él me llegó a decir/ pues, vamos,  
que la música si le interesaba, pero me dijo: yo no soy músico. Entonces qué eres? -soy 
filósofo….. A él le interesaba la antropología, las religiones antiguas, tantas cosas no 
musicales.  
Pues así fue //. Su primer recital en Guanajuato me parece que fue…mmm, un doce de 
septiembre del 54, la noticia más reciente que tengo [y tengo además copias de la 
correspondencia del maestro Rodríguez Frausto y el Maestro Muench], lo invitó a hacer un 
recital allá, después del recital el maestro Rodríguez Frausto pensó en invitarlo, [porque el 
edificio de la Universidad estaban terminándolo], lo invita para que se vaya allá: -maestro 
vamos a tener escuela de música, tenemos orquesta, hay posibilidades bastantes para 
usted-. Le interesa al maestro Muench y se va. Y luego, ya en el año de 55 se va a vivir a 
Guanajuato, ///después venía desde Guanajuato,// viajaba a León y después a México, al 
Conservatorio, Escuela Nacional de Música […] y es así como empieza su labor el 
maestro, dando clases y como pianista también. 
Cuando Muench llegó a Morelia, no lo hizo al Conservatorio de las Rosas, era la 
ESCUELA SUPERIOR DE MÚSICA SAGRADA, fundada en 1914, con el nombre de 
Orfeón Pio Décimo, de ahí… Escuela Superior… después Escuela Diocesana,… después 
Escuela Oficial de Música Sagrada, […]. 
La verdad histórica es que desde 1743, ¡ni allá fue conservatorio!, ¡nunca fue 
conservatorio!, mmm, eee,  había las niñas que eran llamadas las rositas, debido al templo 
de Santa Rosa de Lima,  y el Colegio de Santa Rosa de Santa María, [es el nombre allá en 
el siglo XVIII, eran monjas y luego empezaron a atender a las niñas huérfanas , eran hijas 
de hacendados , claro que les daban clases, que eran propias para mujeres,  tejidos, 




llamó Conservatorio,…y mire, ahí está el nombre todavía: Colegio de Santa Rosa de Santa 
María. 
No, no, no, Miguel Bernal no fue el fundador del Conservatorio de las Rosas. Formó una 
asociación civil conjuntamente con el Padre Guisa, // que la denominó Patronato del 
Conservatorio de las Rosas//. 
Después, en febrero de 1954, el maestro Muench ya sabía de Morelia, de la Escuela 
Superior de Música Sagrada, tenía información sobre el maestro Bernal Jiménez y de los 
Niños Cantores, porque en ese tiempo, el Coro de los Niños Cantores se fundó a fines de 
1949. 
[…] eran los años /en que ya en el 53/ ya el maestro no está en Morelia,… menciono al 
maestro Bernal con relación a la Escuela Superior de Música Sagrada, porque fue donde el 
maestro Bernal entregó su vida. En ese momento, mmm, fue invitado a Nueva Orleans, 
deja Morelia para irse a la Universidad de Loyola en la ciudad de Nueva Orleans, a la 
Facultad de Música, ///esto no estoy seguro/// si fue a fines del 52 o principios del 53 de tal 
suerte que, cuando viene el maestro Muench, el maestro Bernal ya no está en Morelia, pero 
sí lo conoce en el verano del 54, porque el maestro Bernal viene de vacaciones y el maestro 
Muench ya está dando clases en la Escuela de Música Sagrada,… [se toma en cuenta que 
el año escolar empezaba en febrero y terminaba por allá en noviembre]. 
El suceso estuvo así: (4”) en febrero del 54,/ fue con el MAESTRO Felipe Ledesma, (el 
encuentro), en ese tiempo él era el director del segundo coro de los niños cantores, 
entonces en febrero viene el maestro Muench a visitar Morelia, con la intención de conocer 
la escuela,…sobre los niños… y sobre el maestro Bernal y encuentra en el edificio a Felipe 
Ledesma que está estudiando con el segundo coro, [porque el primer coro andaba de gira 
en Estados Unidos con Romano Picutti], entonces llega y se encuentra ahí a los niños, tiene 
un descanso y entonces el maestro se acerca y se presenta con el maestro Felipe Ledesma, 
le dice: yo soy músico, soy compositor y pianista, se presentan ambos,// nuevamente, 
incluso, toca en el piano que tenía ahí en el ensayo,….. y es ese el primer contacto que 
tiene el maestro Muench con una gente de música de Morelia. 
Eee, esto que le estoy contando // de la venida del maestro Muench a Morelia, es porque 
tengo el testimonio del maestro Felipe Ledesma,/// él me contó toda la historia esa, 
entonces el interés de la institución de la escuela de música y por necesidad del 
MAESTRO MUENCH,…. porque se ve que,- me contó el maestro Muench,-, que llegó a 
México en un estado de ¡extrema pobreza! y entonces se le invita a dar clase aquí,… él se 
empieza a relacionar con gente y a tocar sus primeros recitales. 
Segunda sesión 
Mmm, fue en 1963… Muench, desde que descubrió Tacámbaro,// junto con Vera, 
quedaron extasiados por su belleza y decidieron arraigarse en ese lugar. 
Si bien recuerdo, ///fue el primero de agosto de 1987 cuando muer(e) Vera, Muench 




Una vez, llegó como dos días antes de la fecha y desde que llegó se metió a la cama y 
estuvo prostrado en la cama dos días. Y… se llegó el día del recital al tercer día. Vivía su 
esposa todavía y me dice: Tarsicio, Gerardo está enfermo,- bueno, voy a traer al médico-, 
y él alcanzó a oír y dijo: no, no hace falta el médico, entonces fui: Gerardo, cómo te 
sientes, -muy mal, muy mal, bueno, pues voy por el médico, -no. Eso fue en la mañana a las 
diez,// a las doce del día volví y seguía en lo mismo,// en la cama y que no quería 
comer,…. y no había comido  nada. -Mira Gerardo, esto no puede seguir así-, le hablé 
fuerte, le dije: -si no te sientes bien, ahora mismo voy a indicar que se anuncie por radio 
que se cancela tu recital, -no, yo, no por favor-, vamos a esperar.  (…) Por la tarde, como 
a las cuatro regresé y en lo mismo. Su esposa dijo: ¡está muy mal! Volví a las siete: -
Gerardo, ya el pórtico del Teatro Ocampo está lleno, la gente está formada, dime si vas a 
hacer el recital, si no para indicarle al licenciado que avise que se cancela, -se enderezó 
en su cama, y dice Vera: ¡vamos a vestirlo!,… y lo vestimos. (…) Por cierto, del hotel 
Virrey de Mendoza, hacia el teatro Ocampo es una calle, una cuadra./// Él aceptó, lo 
subimos, llegamos al teatro, ya habían abierto las puertas, ya le gente estaba adentro, 
entonces de hecho, ningún anuncio del recital del maestro,… en Morelia pasaba eso, 
bastaba con que supiera alguien, que va a tocar el maestro Muench, en tal fecha, y todo 
mundo sabía…. Y estaba lleno el teatro. Entonces ya, llegamos, caminaba lentamente al  
camerino y me preguntaba: -¿qué hora es? – las ocho veinticinco, - bueno, bueno,- 
contestó. Un poco después salió del camerino, salió por la puerta de atrás del escenario, por 
donde se acostumbraba a entrar, y entonces ya: -¿qué horas son?- Las ocho y media en 
punto-. ///Y en ese momento, dieron la última llamada. Dijo: -bueno voy a ver si yo,  no sé 
cuánto aguante. Le dije:- Gerardo, si quieres no toques, -ya no se puede,- y entró 
y…algunas gentes amigas, escucharon a algunas personas de atrás decir: ¡pero ese hombre 
se va a morir! (mencionaron al percatarse al momento de entrar al escenario). (…) Él 
tendría 76 años, ///entonces, parecía de verdad que iba a desfallecer ahí… Ya lo conocían y 
aplaudieron y todo, no dejaban de aplaudir// y ya por fin empezó. (5”) Eran las diez y 
media de la noche y no acababa el recital, /con un intermedio de diez minutos, y terminó el 
programa// y todavía tocó como cinco o seis “encores” más.  Le decía: -Gerardo por favor, 
ya no. –No, ahora puedo tocar toda la noche.- Así era, la vitalidad que tenía, se 
transformaba, las gentes que habían dicho que iba a desfallecer, se quedaron asombradas. 
Y mire usted,…tocaba de todo, de todo. Aquí tocó por primera vez lo de MESSIAEN, el 
Catálogo de los Pájaros, //me acuerdo porque yo le di la vuelta a la música,… ¡((nun(ca) 
se había toc(ado) en México))!….((…)) Y…mmm, tengo las traducciones que vienen en 
francés, de los textos del folleto que vienen en los discos de esa música. Textos de 
Messiaen. Y, (en)tonces, él hizo la traducción y me pidió que yo leyera ese texto antes de 
tocarlo en el recital. Esos discos yo los conseguí,// él me platicó alguna vez de esa obra y 
una amiga por esos días se iba a Europa de viaje, y ella me dijo: -no sé que podía traerte 
de regalo, me metí a una tienda de discos y te traje esto: era el Catálogo de los Pájaros, 
entonces, cuando le dije al maestro, se puso ¡loco de contento! y, con ese motivo, él tuvo 
comunicación con Messiaen. Posteriormente Messiaen le escribió a Gerardo desde París, 
Francia. Entonces Messiaen le manda un regalo, siendo la música del Catálogo de los 




estrenó [Muench], esta música, [el Catálogo de los Pájaros] primero en Morelia, después 
en México, después en Guanajuato y no sé donde […]. 
Con Muench o sin Muench, el público no fácilmente asimiló estas obras./// A Stravinsky, 
con la Consagración de la Primavera, ya sabemos cómo le fue,// pero siempre hay de todo, 
la gente que acepta, la que rechaza, gente que es más prudente dice: bueno, vamos a ver. 
Pero cuenta mucho,… la forma de hacer las cosas. Cuando él iba a incluir en sus 
programas, por ejemplo, a Messiaen o a Stokhausen, él sabía cómo acompañar el 
programa, cómo llevar la atención del público, //para llegar a esto, que es lo que me 
importa más. Entonces, saberlo llegar de aquí hasta allá, (sic) eso es lo admirable en 
Gerardo. Dice José Antonio Alcaraz: -Muench es una rara avis para interpretar las 
músicas-,/// se refiere a las músicas antiguas, muy antiguas, ///como así lo más 
contemporáneo, lo de más vanguardia. Entonces,… sus programas los sabía llevar y muy 
pocas veces pedía auxilio o muy rara vez explicaba algo, no era necesario, él decía: -la 
música hay que oírla ya, hay qué oírla-. 
Tercera sesión 
El maestro MUENCH, //no era de muchas palabras//, decía lo necesario, a mí me tocó más 
de  tres veces que yo lo auxiliara diciendo algo. Por ejemplo, me acuerdo de una vez, 
cuando le estrenamos Vida sin Fin para piano y Orquesta, él tocaba, fue solista, [en el 
Teatro del Seguro, con la orquesta de Morelia]. Bueno, si, ahí está el compositor, pues 
¿que él lo diga no?, entonces, antes de entrar al escenario, me dijo: -Oye Tarsicio, por 
favor, tú di unas palabras de la obra, -pero tú estás aquí, ¿por qué no lo dices? –no, hazlo 
tú por favor. (…) Esto se debía a que no era gente de muchas palabras./// Y no era por lo 
del idioma, el español ya lo hablaba muy bien pues ya llevaba varios años en México. ///Su 
idioma cuando él tocaba, era él…. Lo curioso es, que no una, sino muchas personas me han 
dicho que cuando escuchaban al maestro Muench, de verdad, los atrapaba con la obra que 
fuera o las obras que fueran.// Por ejemplo él tocando su música o tocando música de 
Stokhausen, Messiaen, quien fuera, atrapaba a los escuchas, no como alguien que dice: 
esto me lo tengo que tragar, no, no, no. [Era un pedagogo sin duda]. Él hacia sus cosas en 
partituras, por ejemplo esto, él hace sus señalamientos./ Tenía problemas de la vista, por 
eso esto lo anota aquí (en partituras muy ampliadas). 
Cuarta sesión 
Ya se ha dicho que la Escuela Superior de Música Sagrada (Las Rosas) de Morelia, fue la 
primera institución musical a la que Muench llegó en 1954, inmediatamente después de 
dejar Chapala en el Estado de Jalisco./// El primer contacto lo tuvo con el maestro Felipe 
Ledesma quien avisó al Padre Guisa en ese entonces secretario de esa escuela para que 
conociera a Muench y lo invitara a pertenecer como docente en las materias de..mmm,  
piano y composición. 
Después, de mmm, 1954 hasta fines de los años setenta, Muench fue catedrático de la 
Escuela Superior de Música Sagrada de Morelia,///la cual también era llamada 




antes mencionadas. No obstante, como nos hemos podido percatar, Muench radicando en 
Guanajuato, tenía alumnos en aquella ciudad los cuales eran atendidos los sábados, así 
como de León y otros lugares….(…).  
Por eso, como le comento….de 1959 a 1965 estudié con el maestro Muench, piano y 
composición.(…)// Después hubo una pausa porque yo salí del país, y a mi regreso nos 
reencontramos en el año de 1973 y desde ahí, hasta su muerte. 
Desde luego, /el maestro atendía a los alumnos con cierto avance,/ aquí en Morelia, por 
ejemplo los (prin)cipiantes en la Escuela de Música, unos eran aten(didos) por alumnos ya 
muy adelantados, ¿alumnos de quien? pues del maestro Muench y alumnos del maestro 
Mier. ///antes de que viniera el maestro Muench, el maestro Mier, era…  el decano,  
considerado pedagógicamente como el más indicado para sus alumnos. 
En clase, el lenguaje que utilizaba era muy claro ya que en primer lugar el español ya lo 
hablaba bastante bien, ///la terminología musical empleada era de acuerdo a lo que conocía 
de los alumnos ((nos hablaba de todas formas)), si él veía que algunos alumnos no estaban 
muy enterados de las partes de las formas musicales de sus denominaciones,  de ahí que 
insistiera Muench al padre Guisa que por favor le pusiera alumnos ya con una formación 
más completa, porque no podía detenerse en dar al mismo tiempo la clase de piano en el 
análisis musical , que eso ya era competencia de otra persona, sin embargo nos hablaba de 
mucha maneras y formas para que todo quedara muy claro 
No, no, no era un maestro ganapán (sic) que dijera, tengo que ver a 15 alumnos, yo los veo 
y los puedo ver en una hora. Él nos daba todo el tiempo necesario, nos dedicaba el tiempo 
que fuera, a cada alumno, ///la clase era de duración variable,/// según el trabajo que llevara 
el alumno, ahora, cuando él veía que se trataba de una persona que no había estudiado le 
decía -vaya y estudie y después viene, si no, vamos a perder tiempo-, (risas), pero cuando 
se trataba de dedicar tiempo al alumno, con gente que trabajara, estaba sin límite. No 
toleraba la flojeraaa. 
No faltaban las sonatas de Haydn, Mozart, Beethoven y después aparecía el SEÑOR 
Chopin, //también se veía Scriabin,// a mí me tocó estudiar algunas obras de Scriabin, 
estudios,… como unos cinco,… preludios unos treinta. 
Naturalmente para los alumnos que tenían para hacer una carrera pianística les decía  -pero 
es que usted debe estudiar composición también, el análisis musical a fondo, porque 
entonces, no va usted a entender  y menos admitir lo que el compositor escribe. 
Mmm, se analizaban y se tocaban las FUGAS de Bach por secciones, no toleraba los 
crescendos exagerados, se debía subir y disminuir por terrazas (sic) (planos sonoros), hacía 
hincapié en resaltar las voces,… de preferencia no se usaba el pedal, en Bach. 
También le puedo decir que….//Se puede apreciar la didáctica de enseñanza de Muench en 
cuanto a Bach y que el estudiante debería estar preparado como se ha dicho en los aspectos 
concernientes para un análisis e interpretación de la obra: “Para estudiar el Clave bien 




[…] Bach nunca  faltaba.// Yo recuerdo haber oído decir  que no recibía alumnos nuevos si 
no habían visto las invenciones a dos y tres voces.// El Clave bien Temperado completo, no 
faltaba. Algunas veces dejaba sin ver algún preludio, alguna fuga, porque ya él había 
puesto otras de mayor dificultad. /Recuer(do) a  ciertos alumnos que les ponía algún 
preludio, alguna fuga y cuando era muy talentoso, muy aventajado,… el alumno llevaba 
otro preludio y otra fuga, que no le había pedido el maestro y, según presentaba ese 
trabajo, entonces, el maestro lo aceptaba ya, lo revisaba y después dejaba otro (…). Era 
imprescindible el análisis musical para la memorización y SOBRE TODO comprensión de 
la obra. 
Pasando a otra cosa, y, según su pregunta, Muench //Nunca fue de constitución física 
fuerte, aunque al saludar de mano sí se percibía una extraña fortaleza;… era algo alto y 
siempre fue delgado, pareciendo enfermo./// Creo que la maldita difteria lo marcó para 
siempre. 
Como ya le dije, me tocó ser su alumno en 1959 o sea, eeee// 14 años después de la guerra, 
sin embargo, yo lo vi en el 57 o en el 56, lo veía a distancia, era un hombre que parecía no 
acabar de sufrir, quien decía: -había que estar ahí en la guerra, solamente quien ha pasado 
la experiencia que millones pasamos, sabe lo que es una guerra, los demás no saben lo 
que es una guerra-. Entonces… él estaba todavía destrozado, sin embargo, cuando empecé 
con él, fue el maestro ya tranquilo, no estaba irascible, //como a veces algunos lo 
presentan, (3”) si hay alguien que dice que fue alumno de Muench en el año 54, pero yo fui 
alumno de él a partir del 59, de ahí en adelante, ya me tocó otra persona, entonces…… 
Mejor usted estudie otra cosa, creo que le conviene más dejar el piano y estudiar otra 
cosa-. Era muy franco, muy claro y en algunos casos resultaba duro por la forma de decirlo 
[…]. Así fue el consejo del maestro a un alumno quien me confió lo dicho. 
…Yo era niño cuando llegó el maestro Muench./// Llegué a Morelia, de Ciudad Hidalgo 
Michoacán, en el año 56, y tuve la suerte de conocer al fundador de la Escuela Superior  de 
Música Sagrada,/// el Señor José María Villaseñor. 
En una primera etapa 1959-1965, la relación fue muy normal entre el maestro y yo,// sin 
nada extraordinario por mi parte y sólo buscando cumplir con mi responsabilidad lo mejor 
posible. ///La segunda fue de 1973 hasta que murió el maes(tro): primero iba yo a 
Tacámbaro cada 15 días, después cada semana,… y cuando teníamos conciertos juntos, él 
como solista y yo como director,// y también cuando con la orquesta hacíamos estrenos de 
sus obras, nos veíamos con más frecuencia; a partir de la muerte de Vera (su esposa), el 1° 
de agosto de 1987, su salud fue de mal en peor y entonces iba 2 o 3 veces por semana. 
Y seguimos ¿verdad?...Desde 1989 he dedicado gran parte de mi tiempo a ordenar, ((en 
algunos casos a recuperar y catalogar las partituras de sus obras)), luego hacer una revisión 
de ma(nus)critos (el dibujo musical del maestro no es precisamente fácil de leer), hasta 
llegar a la edición y distribución de las mismas:/// hasta hoy en la Coral Moreliana hemos 
editado algo más de 100 obras cuya distribución hacemos en países de Europa, América y 




(3”) De todo lo anterior hay buenas consecuencias, gracias a Dios./// Solistas, recitalistas, 
orquestas, directores, grupos de cámara y coros,…. nos solicitan obras, infor(mación), 
porque tienen interés y se benefician enriqueciendo mmm, su repertorio, haciéndole el 
favor al maestro de difundir su música. //Todas las partituras que tenemos las ponemos a su 
disposición; otra consecuencia importante ha sido la grabación y edición en discos 
compactos de unas 45 obras de Muench, y de algo más de 15 como intérprete, en(tre) ellas 
el rescate valioso de algunas interpretaciones suyas de recitales en vivo con música de 
Scriabin, R. Strauss y Chopin. Y, andando en todo esto, encontré y ya editamos también un 
poemario bilingüe: Labyrinthus, parte de la obra poética del maestro Muench. Ya pronto 
estará el segundo libro sobre su pensamiento y otros escritos, //y aún hay mucho por hacer. 
Para terminar, quiero decir claramente que en lo hecho, han participado muchas personas: 
músicos,… discípulos y amigos del maestro, otras que lo conocieron y escucharon a 
distancia y que lo reconocieron como sobresaliente,(3”) es una larga lista en la que 
seguramente yo olvidaría involuntariamente nombres y no me perdonaría su omisión. Todo 
lo hecho ha sido gracias a muchas buenas voluntades, esfuerzos y trabajo. 
Quinta sesión. 
Respondiendo a su pregunta, permítame decirle que en el piano, //los movimientos 
corporales tanto de brazos como muñecas,… manos y tronco, en realidad eran normales, 
naturales.(…) Él tocaba sólo con las manos./// No hacía movimientos innecesarios, estaba 
todo en sus manos. //No tenía la posición que normalmente se pide para to(car) el piano. O 
sea, ((con curvaturas en los dedos y con la punta o la yema de los dedos)). Mire 
usted…Nos han pedido tradicionalmente, que haya el ataque, diríamos vertical, /pero en él 
no se daba eso, su posición era así,/ un poco alargada la mano y los dedos, //no tanto en 
curva, sino que más bien extendidos,… pero no tanto. [Pero tenía un vigor, una fuerza 
prodigiosa], no era el hombre que para tocar empleara el tronco, su cuerpo, a veces ni 
siquiera los brazos, todo estaba aquí, en las manos.(…) Y hacía lo que  le pegaba la gana 
(sic). Era algo distinto a la mayoría…. Sin embargo, sí se movía, movía el pié y a veces 
azotaba el piso, pero mmmm, eso es otra cosa, no hay que confundir, los gestos, con lo que 
él empleaba para sacar lo que él quería. [A mí me tocaba escuchar algunas expresiones de 
algunas gentes, que hacían pensar que el maestro estaba exagerando], no eran gestos o 
movimientos que se contradijeran de lo que estaba haciendo…. Pues sí,… Era 
sorprendente su vitalidad. 
Una vez, recuerdo muy bien //que llegué a su clase y yo con mucho gusto dije: maestro 
fíjese (sic) que conseguí un cuaderno de ejercicios que me prestó Rubén Valencia, quien 
todavía en ese tiempo era alumno del MAESTRO Muench. (…) Naturalmente Valencia iba 
muy adelantado y entonces vi que no le hizo gracia eso, y dijo: -es que eso no sirve para 
usted,-  o sea, ponía ejercicios según el avance del alumno, según las dificultades del 
alumno,… pero ninguno escapaba a las escalas y a los arpegios, en todas las formas, todos 
los ejercici(os) nos los recomendaba lentamente primero, y a medida que se iba teniendo 
cierto dominio, aumentar la velocidad, pasando por legato, por staccato, él buscaba por 
ejemplo en los arpegios, algunos intervalos que daban mucha lata (sic) como los dedos 3-4 




en las manos, esto nos hace pensar que él desarrolló una técnica completa en dedos y 
manos, no obstante se hace la reflexión de que, para obtener sonoridades muy grandes, 
Muench tuvo que emplear el aspecto corporal completamente y se sugiere que así lo 
empleó, pero bien utilizado, sin exageraciones. 
Ahora, no era un maestro que pedagógicamente no supiera cómo proceder, no era el 
maestro en mi opinión, que no supiera corregir, hacía las indicaciones  y nos decía cómo 
hubo que hacer las cosas y  a trabajar, a trabajar, lo mismo la técnica que las obras y nos 
dejaba trabajo si era para ocho días o para quince días según su visita a Morelia. Y nos 
dábamos cuenta todos de que era o un pedagogo extraordinario. Porque hay algunos 
maestros que, yo me he dado cuenta, que tienen otras formas de corregir, y él decía -así 
como lo hace usted, está bien, pero yo aquí lo haría de esta manera- y nos invitaba -pruebe 
usted a hacerlo y si le gusta y le acomoda, hágalo como usted lo prefiera, pero yo lo haría 
de esta forma- o sea que, con el continuo ejemplo, ¡claro! Y además nos dejaba que 
tuviéramos iniciativa nosotros, porque él decía -los maestros nunca los vamos a tener toda 
la vida, entonces debemos aprender a caminar solos- y enseñaba a los alumnos a que 
caminen solos y además decirles porqué […]. 
Una vez yo le pregunté, porqué él hacía que nos ponía a todos ese tipo de trabajo técnico, 
dijo: porque es más que suficiente… y aparte del que yo pongo, todo lo que se le ocurre al 
alumno, porque nadie más se conoce que el propio alumno, a la persona así misma. 
Sexta sesión. 
Los planos sonoros en Bach, era otro tema que recomendaba él y nos insistía mucho, que 
hay que partir de la música y del compositor en su tiempo,/// entonces, los planos sonoros 
en la música de Bach son distintos a los de//  al antes y al después,// porque entre otras 
cosas, los instrumentos antes eran unos  después, instrumentos más evolucionados.(…) 
Para ser un poco más objetivo, mmm, si tenemos el tema de la fuga 1 del clave bien 
temperado, en ésta tenemos el índice donde empieza el tema,… después la voz que entra  y 
hay gentes que, aunque digan las ediciones equivocadamente, dicen: crescendo. 
¡Momento!,  hay que tener cuidado, estamos en los planos sonoros, si es un crescendo, en 
primer lugar, tratar de conocer las versiones manuscritas, conocer las ediciones como la 
Urtext ….que esto viene así, //sin ninguna indicación digamos,// hacer un crescendo en 
Haydn es muy distinto, él era muy cuidadoso de eso ((…)) 
Ahora…En cuanto a que las voces de una fuga para resaltarlas se cantaran o solfearan a la 
vez que se ejecutaba,… no tiene la menor duda de que es una indicación que hacía Muench 
a sus alumnos. 
[…] para hacer por ejemplo trinos con todos los dedos, pero eso mismo no lo ponía en el 
mismo orden a todos, más bien de manera individual,… según el alumno, según sus 
dificultades, según su mano…pero nadie escap(aba) a arpegios, a escalas: en octavas,  en 
décimas, en sextas, terceras, en sentido contrario, los arpegios, en legato, staccato, 




Muench enseñaba a sus alumnos a que “deberían escucharse a sí mismos”. Tanto las 
segundas, terceras, cuartas, etc., deberían escucharse “limpias”, con el sonido efectuado en 
una misma intensidad, que será alcanzado comunicando a los dedos que actúan el mismo 
grado de peso,… los dedos estarían sobre la superficie de las teclas (…). 
Y luego…Hay que tener muy atento el oído para con el control auditivo /// emitir los 
sonidos exactos y parejos evitando que uno se oiga después de otro como ya se ha 
mencionado. 
Por eso, decía…Hay que estudiar siempre detenidamente, repitiendo, analizando, 
experimentando, realizando ejercicios y, hasta el final del estudio se consigue la velocidad. 
Sin embargo, tener agilidad no es sinónimo de velocidad desmedida.// La agilidad deberá 
ser controlada de acuerdo a lo que se pide en las obras. 
[…] pero, ¡vamos!, no tenía una receta para todos, era un trabajo individual. Como se 
aprecia, se puede decir que Muench era un pedagogo no uniforme,… sino que trataba su 
didáctica de manera muy individual, //en cuanto a lo que el alumno debería desarrollar 
pero, //en cuanto al repertorio, por lo menos en los compositores que él sugería, sí era 
generalizada la forma de (en)señanza. 
[…] del señor Schumann, por ejemplo, sin ser yo pianista,  recuerdo haber visto con el 
maestro Muench, los Estudios Sinfónicos y otras obras, además Ravel, Debussy, obras de 
él que ya aparecían con los contemporáneos. De Chopin,mmmm, se veían algunos 
estudios, las baladas eran de rigor, la polonesa fantasía, algunos nocturnos. 
Desde luego hay que empezar por un principio que debemos saber nosotros: en Bach el 
pedal no funciona, las obras eran para clave, sin embargo,// pues hay obras en que se 
requiere del uso del pedal, que tiene que ser con mucho cuidado, es muy difícil usar el 
pedal en Bach; entonces él (Muench) nos aconsejaba que en pasajes difíciles si no 
sabíamos usar el pedal, mejor no usarlo, -pero si usted quiere usarlo, hágalo de esta 
manera- y nos decía cómo […] ahora, es muy interesante este punto del pedal, ponerlo con 
cuidado. En algunos casos escribía en la partitura: poco ped., y también medio pedal. 
Yo musicalmente nunca traté al maestro Pinto, //apenas tuve la suerte de conocerlo y 
saludarlo personalmente en Guanajuato […], él estuvo en Morelia y por todo lo que yo he 
sabido del maestro Pinto, //sin duda que se trataba de un músico y con ¡mayúsculas!, 
entonces aquí, que coincidan Muench y Pinto, Pinto y Muench, con ese señalamiento del 
uso del pedal en Bach,// es muy fácil entenderlo pues se trataba de dos músicos que sabían 
de lo que hablaban. 
Entonces él nos señalaba,// siguiendo con el asunto del pedal que, por ejemplo, quién no 
tenga la más mínima idea para el uso del pedal, en Chopin, que ni se ponga (sic) con 
Chopin…. Por ejemplo, en Chopin, el uso del pedal, es la mitad o más de su música….  
(3”) Claro que no puede tener la misma aplicación o no se puede regir ese criterio para 
otros compositores, como los impresionistas, por ejemplo, eso es otra cosa (entonces, 




por su música, por su tiempo, por los instrumentos de su tiempo y posibilidades, ciertos 
permisos, ciertas licencias, que nunca son iguales. Y siguiendo con lo del pedal y en 
general con la interpretación, como vimos con Juan Sebastián Bach, /es preferible no usar 
el pedal, o hacerlo con muchísimo cuidado/ y sólo en algunos pasajes; a diferencia de 
Chopin, Schumann o Brahms, etc., en quienes el uso del pedal es esencial, es un arte y 
exagerando se puede decir que es casi la mitad de su música. 
A Gerardo Muench se le puede considerar [ojo: en Morelia le decían Gerardo, en 
Guanajuato Gerard y en México, Gerhart,] como poeta; …y como decía…pero “siempre 
bajo la luz de esta luna de Morelia, que hasta el presente no se parece a otra”. 
En ese aspecto es posible decir quién es Gerardo Muench, y él se encarga de decirlo: en la 
intimidad de un poeta; un poeta que vive la tortura de su tiempo, y que sabe expresarse en 
su poema: Noctis Laudes…. 
Volviendo a lo de antes…Ezra Pound, y Muench se encuentran en Europa, y se 
reencuentran en Estados Unidos, y en su Canto Pisano, sí, si el de Ezra,… 
 Aquí está la paráfrasis y la traducción, esta es la parte del violín, de una obra de Muench. 
La canción de los pájaros. De 1935, EN Milán. Lo hizo Gerardo y lo estrenó Olga Rudge 
(Ruch), una violinista que se dice que era amante de Ezra Pound (Paund), y esta es la 
publicación de Ezra Pound, Los Cantos Pisanos, (de pisa Italia) porque allá se encuentran. 
Ahora…mmm. Esto es de Henry Miller (Mila ) que habla sobre Gerardo, otro escritor, Big 
Sur, se refiere a Estados Unidos, dedicado este libro a Gerardo, y lo encontramos en la p. 
13-73. Nos dice que en este lugar se reunían ahí pintores, músicos, escritores y el más 
sobresaliente de todos, es Muench (…)  
….Entonces este…. Gerardo, eres pobre porque quieres, //tan sólo si sacaras un piano a la 
orilla de la carretera y te pusieras a tocar ahí te harás millonario,// te contrataría un 
empresario de cualquier parte del mundo. En Big Sur, en esa parte de California, venían de 
los artistas europeos de la posguerra, unos antes otros después, vienen de Europa a Estados 
Unidos. Muench más porque está casado con una norteamericana, ///pero él tiene la 
información de que en los Ángeles esta Krenek, ….primero llegó a cerca de Boston, 
porque Vera, su familia, era de uno de los suburbios de BOSTON, en 1947. Sin embargo, 
ahí no encuentran la ayuda que esperaba Vera, sabiendo Muench que Krenek estÁ en los 
Ángeles, viaja hasta el otro lado y acá es donde pasa ese tiempo (…)  
….Estuvo en distintos lugares en Pasadena, Big Sur, Montecito, Anderson, los Ángeles y 
ahí se reencuentra con algunos que había conocido en Europa y que curiosamente se 
reencuentran, entre ellos Henry Miller, Ezra Pound, Gieseking, y otros más.  
Sobre el libro que se sacará a luz todavía no editado, de Uwe Fisher: 
Entonces habla aquí en la introducción y después viene una parte que habla de la 1.-




mítico, 3-el poeta, -4.-el intérprete 5.-el compositor, 6-El viaje a Ixtlán de GERARDO 
ETC. (ver apuntes del libro). 
Aquí está el punto que veíamos inicialmente, Muench como intérprete. Viene también el 
catálogo y la discografía actualizada. Viene Música y pintura, un ensayo de Gerhart 
Muench. Traducido por Uwe Fisher…..Y viene el Poema de Ezra Pound. El canto 75 en 
donde habla a cerca de Muench (Cantos de Pisa) es la ciudad de Italia. 
Para este libro sólo me falta la traducción que harán dos personas (…) 
…para editarlo, un libro. Esto yo puedo facilitárselo, sólo para que lo conozca, porque aún 
no se ha editado todavía, no quiero que se dé a la luz, que se maneje como un material que 
yo le estoy proporcionando, de tal manera que no vaya a mencionar literalmente, - pues 
sólo lo de intérprete- viene de la p. 8 y 9. Es poco (…). 
En el archivo hay cosas interesantes del maestro Muench. Del color naranja son cosas de 
filosofía, los verdes que pueden interesar, son programas, periódicos, desde….(…) 
He ido reuniendo información sobre el maestro y él lloraba, poruqe mire…yo empecé las 
clases de música con el maestro Ignacio Mier, aunque primero con uno de sus alumnos 
aventajados (de Muench), Macedonio Sierra, en el 56 y en el 57, pasé con el maestro Mier, 
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Anexo 1b.-David Gutiérrez Ledesma.  Salamanca, Guanajuato. 
Primera sesión. 
¡Ohhhh, el MAESTRO MUENCH! ¡cómo no me voy a acordar! Fue mi único maestro, 
como ya sabes…yo estudié con él /// mmm, por los cincuentas (sic)….(…) 
En León…// en la Escuela del Padre Silvino, o sea, la Escuela de Música Sacra de León, la 
cual estaba incorporada a la Universidad de Guanajuato…ahí tomé clases y me dio 
piano…él me prep(aró) y gracias a él soy músico. 
Mira, /siendo estudiante, vi muchos ejercicios que él mismo componía para mí /// y es que 
era de acuerdo a mis problemas técnicos [por eso la importancia de que los alumnos hagan 
(sic) su propia técnica…eso creo que es trascendental para los pianistas]….mmm, también 
¡claro! El repertorio…Bach, Chopin, Beethoven…los clásicos (…) [y es que no debe faltar 
en el desarrollo del pianista] 
Te contaré una anécdota: (3”) el más grato recuerdo que tengo de Muench es que me 
presentó en un concierto y yo, claro, temeroso porque me escuchaba, me sentía preocupado 
y nervioso. …bueno pues yo no sabía que….lo que esperaba…En el intermedio fue y me 
dijo: -mira como me tienes- y él estaba llorando porque logré transmitir lo que me enseñó, 
///pues ya te imaginaras (…) 
También a veces yo tenía que ir a Guanajuato a clases, //por eso me inscribí en la Escuela 
de Música y así…[conocí a los importantes, o sea otros alumnos] pero, mira volviendo al 
caso..//a veces recibía las clases en su casa, en el teatro y….¡ah! en salones de la 
Universidad. Donde era una prepa, al lado de ex -convento…ese…de los jesuitas. 
……y otra en el jardín de la Unión en el número 61. ///Este último lugar lo utilizó hasta el 
año de 1963, un poco antes de su partida a Tacámbaro, el cual lo usaba de estudio 
particular. 
…otra cosa que recuerdo es que (3”) a finales de su estancia en Guanajuato (1963), ya 
habían descubierto el pueblo de Tacámbaro… en Michoacán, (su esposa) realizaban 
continuos viajes, durante el invierno en Guanajuato que es demasiado frío, ellos optaban 
por pasar allá en Tacámbaro esa época y, durante el verano, de extremo calor, preferían 
estar en Guanajuato. 
Muy bien….//pues recuerdo que su padre Ernst adquirió la tradición pianística de Franz 
Liszt [por eso te comentaba su relación con Liszt]  y como sabemos él enseñó a 
GERHART, mmmm, por lo tanto las ideas musicales de interpretación las diseminó a 
nosotros, sus alumnos quienes tuvimos la fortuna// gracias a Dios,// de tener en casa una 
escuela europea. 
Segunda sesión 
Una cosa es su enfermedad y otra su personalidad. En cuanto a su enfermedad, si fue 




diferente, era de carácter muy fuerte, muy escueto, era de “un sí ó un no”. Al respecto  
pregunté a él: ¿cuál es la sonata de Beethoven más conocida? -Todas. ¿pero, alguna en 
especial? –todas. Una vez me preguntó: ¿estudió? –más o menos, contesté,  ¿más o 
menos? – diga sí o no-. 
(…) una vez, EL MAESTRO MUENCH, tocó una obra aleatoria de Stockhausen. Sí gustó 
o no, no sabría decirte, ya que…existe un gusto por la vanguardia, tal vez sea discutible en 
cuanto al concepto de belleza, //pero no hay que olvidar que el público sabe en donde esta 
lo que quiere … (3”) y por supuesto que hay una élite o una selección que gustan de la 
vanguardia musical. ///Es indiscutible que en ese sentido el maestro abrió una brecha. 
Recuerdo haberlo visto tocar en México, //creo que en la Sala Chopin, ahí estaba mmm,  
Bernard Flavignhy, pianista francés, [le interesaba sobremanera y le atraía la forma de 
cómo Muench interpretaba la música contemporánea]. 
Tercera sesión 
¿Qué metodología? (3”). Iniciábamos con técnica, escalas en corcheas, tresillos y otros 
ritmos. Mmm, ///Arpegios con manos separadas, ligados, staccatos, fuerte y piano. Y  
ejercicios diferentes para abrir los dedos. ///Enseguida Bach,… era riguroso en este 
compositor, me dejaba cada semana estudiar por partes y después me preguntaba: ¿QUÉ 
obra sugiere que estudiemos? (…) 
…ES(to)…eee, mmm, (…) Aun conservo las indicaciones en los preludios y fugas del 
Clave Temperado, ///estudié el primer y segundo volumen. (3”) En cuanto a las sonatas de 
Beethoven tenía que captar su sello muy característico, propio de él, en cuanto a la 
interpretación,… ya que se diferenciaba claramente cuando tocaba a un romántico, un 
moderno y HASTA LA MÚSICA de vanguardia. 
Hay que aferrarse a la [mejor] partitura, ahí está todo. Es preciso leerla, comprenderla, 
analizarla es decir, estudiar sin el instrumento./// Debe prestarse mucha atención a todas las 
indicaciones de la partitura, movimiento, carácter, dinámica, agógica,  matices etc. 
Siempre hay que volver a ella cuantas veces sea necesario, […] muchas veces se cree que 
ya se tiene toda estudiada pero, siempre habrá algunos aspectos que no se vieron en el 
primer estudio. 
Siempre habrá nervios, pero para saberlos vencer, hay que tocar constantemente en 
público, saber estudiar adecuadamente para obtener seguridad, entre otros aspectos que se 
pueden trabajar para vencer el pánico escénico. ///Tratar de que lo que se aprenda de 
repertorio a cualquier nivel, tocarlo en público para ir tomando confianza, seguridad etc. 
Siempre se debe tener la voluntad de ir perfeccionando la obra (…). 
…El maestro Muench afirmaba que primera(mente), se deberá estudiar a FONDO todo lo 
que nos dice la partitura, después se podrán apreciar las grabaciones de otros pianistas que 
hacen de esa obra. Hay que saber autoevaluarse constantemente, se puede grabar lo que se 
toca y así darse cuenta de cómo se interpreta. ///El piano en realidad, sólo servirá para 




partitura mediante un análisis sin el instrumento, imaginando cómo se escucharía dicha 
pieza musical. 
(…) A veces sin decir mucho decía: haga como yo, de manera natural, sin poses que le 
impidan tocar, en otras ocasiones decía que… para evitar el cansancio, se debería estar 
muy relajado y con mucha soltura se tenía que interpretar al piano, además mencionaba 
que…..(…). 
….la técnica del peso del brazo /era muy buena para evitar la rigidez y el cansancio los 
dedos, /las manos, /hasta los brazos y la espalda. Insistía en que:/// toda fuerza excesiva 
acarrea rigidez y cansancio. 
…eee, cuando un alumno tenía los dedos demasiado arriba, les decía que tenían que hacer 
ejercicios en posición fija…..también (…). 
Una vez me comentó: Me preocupa que Rogelio toque con los dedos y manos demasiados 
alargados, deberá estudiar con la punta de los dedos y la curvatura normal de las manos. 
Esto es muy importante para tu trabajo…///en las primeras sesiones de piano, el maestro 
Muench constantemente hacía que me concentrara exclusivamente en las escalas en todas 
las tonalidades, siempre corrigiendo la correcta posición de las manos y por supuesto, de 
los dedos […] para lograr un correcto legato, había una dificultad:// esto es, //el pasaje del 
pulgar. (3”) No debería ser notorio el paso del pulgar,  ya que no se debía acentuar ni 
modificar el ritmo…. ((Al hundir las teclas se debía esperar hasta que la tecla entrara por 
completo)). Posteriormente en Bach, veíamos el toque y cómo se debían ligar de manera 
polifónica todas las voces,… en realidad esto era muy difícil. 
…..para los pasajes de más sonoridad, era así: la mano se mantenía pendiente del brazo con 
la muñeca curvadamente elevada, hundiendo las teclas por la vibración del antebrazo. 
Cuarta sesión 
[Además de hallarse mucho en las obras de Liszt, Muench también lo ha utilizado como 
intérprete]… y sobre todo en su música, por ejemplo en obras donde el piano es tratado 
como un verdadero instrumento de percusión. 
VOLVIENDO al asunto que nos ocupa…esto de la técnica….///Para tener una igualdad 
sonora es mejor según el maestro Muench, quitar fuerza a los dedos fuertes 1-2-3 y 
aumentar fuerza a los dedos débiles 4-5, ya que éstos nunca van a igualar en fuerza a los 
fuertes.(…). 
Ahora bien…//Es de suponer que los ejercicios anteriores en el primer ejemplo, sirvieron 
como antecedente a la aplicación de los arpegios y que… su finalidad eran para que el 
alumno adquiriera buena extensión y/o abertura entre los dedos y, ¡ por supuesto! el 
manejo de la colocación o bien el amoldar las manos de acuerdo a las tonalidades. 
Otra cosa…///Hay que considerar que no siempre fue la digitación inicial fija (1-2-3-4 y 




las manos del alumno (para no dañar algún músculo o bien un tendón), pudieron iniciar 
con otra digitación (2-1-2-3 y 4). 
…también se utilizaba el peso del brazo, moviendo la muñeca de cada mano, dejando las 
manos caer con mucha soltura y se tocaban en….mmm ligado y staccato. Resultaba muy 
difícil tocar los arpegios en staccato de brazo, dobles corcheas, rápido y en doble piano. 
Mira…Muench hizo que sus alumnos estudiaran el staccato con los arpegios de la 
siguiente manera: 
mmmm. te lo muestro: Se ejecuta con la muñeca flexible, moviendo ligeramente el 
antebrazo con el peso de la mano y con los dedos como si se moviesen impulsados por el 
retroceso de la tecla al levantarse. //Sin embargo, para enfatizar la importancia que dio 
Muench al desarrollo técnico de estos aspectos, (3”) cabe mencionar algunos otros 
comentarios que se han rescatado…(…) 
si, si, si…Es muy posible que el proceder didáctico de Muench fuera similar. ¿eh?... 
Además de la relajación y soltura que él indicaba constantemente, …lo que más le 
importaba era la obtención de un buen sonido, ///aspecto que siempre lo distinguió en sus 
interpretaciones…. y se puede añadir que lo conseguía a base de una concentr(ación) 
auditiva muy eficaz. ((Para esto se tenían que controlar)) las teclas desde la superficie de 
éstas sin levantar los dedos demasiado. 
Y ahora fíjate (sic) que…Muench indicaba que éste //(el trémolo), se tocaba dejando 
sumidas las teclas y levantándolas sin dejarlas salir completamente (hasta tres cuartos de la 
distancia de la amplitud de movimiento vertical de las teclas)  y, //además, se aprecia la 
indicación en cuanto a las figuras con el trémolo que deberá ser este compás, contado, así 
mira…(…) 
También…. ojo (sic) y te puede servir a ti también…me hacía cantar (solfear cada voz) las 
voces ///y dar más intensidad a la voz que se quiere resaltar, se realizaba conjuntamente 
tocando toda la pieza o bien las voces de la fuga en este caso.  
(3”)…Se puede observar que para realizar lo anterior se requeriría de un trabajo mental 
para tener la coordinación e independencia necesaria para su ejecución…siendo esto, ojo 
(sic) lo más importante…esto del estudio mental. 
…se deberán realizar progresivamente //con posición fija, //sumiendo las teclas o bien sin 
sumirlas. ((Se levantan cada uno de los dedos)) a trabajar, iniciando con una dista(ncia) de 
medio tono y seguir cromáticamente hasta donde sea posible, evitando tener la tensión de 
la mano y de los brazos. ///No se deberá molestar ningún dedo,// por eso se deben realizar 
lentamente y con mucho cuidado para no afectar algún tendón o un ligamento. 
En cuanto a los crescendos ya que indicaba reiteradamente que se deberán utilizar 




…ahora bien…Es interesante ver que en otros casos las indicaciones de disminución 
(dimin.) del sonido, por lo general los elimina y en otros casos los señaló con precisión, sin 
embargo fue de su preferencia mantener una sonoridad en mayor volumen, generalmente 
en fuerte. 
Quinta sesión 
¡Ah¡ ya me acuerdo…estudié, mira te los enseño, están por ahí, los libros y 
métodos….ayúdame a buscarlos, aquí, mira, ¡TODO EL CLAVE BIEN TEMPERADO! 
Sí, lo estudié todo…y aquí están las indicaciones. Era importantísimo para él que yo lo 
estudiara….planos sonoros, las dinámicas, cada cosa en su lugar….cada articulación bien 
diferente…todo…bien ligado y staccato como ya te he mencionado. 
Las sonatas de Beethoven, no faltaban, de Chopin, estudios, baladas, scherzos, de Ravel, 
Debussy, Halffter…mmmm…//La Alborada del Gracioso, Pavana para una Infanta 
Difunta, este…//el concierto Emperador de Beethoven y otras tantas más….en todas tengo 
las indicaciones que te van a servir…podemos hacer clases y te explico…te explico cada 
anotación, lo que se pueda porque en algunas no se entiende (3”) han pasado tantos años, 
pero bien me acuerdo pues enseño a mis alumnos como él me enseñó…claro….la técnica y 
la musicalidad. 
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Anexo 1c.-Celina Muñoz. León, Guanajuato. 
Sesión primera. 
Me da mucho gusto atenderlo….fue mi maestro//mmm, pero ya pasó mucho tiempo…aún 
así me acuerdo de tantas y tantas cosas tan hermosas…//yo apenas tenía como 15 años…y 
de aquí en León, me fui a Guanajuato. Mi padre me llevaba// y…Oh! Era estupendo tomar 
clases con él. 
Si me pregunta de él como músico…[Tocaba como un genio, yo realmente no había visto 
un pianista como él]…(…) Tocaba los pianísimos, los fortísimos, y todo eso en un 
contraste… [por eso nos explicaba a nosotros cómo le íbamos a hacer (sic), porque así lo 
quería, una interpretación buenísima]. Fui como a unos cuatro o cinco conciertos que dio, 
escuché con orquesta una compuesta por él, Homenaje a Jalisco, ¡qué hermoso!, él la puso 
y era como de un estilo muy grandioso. 
…así le gustaba tocar, se movía por todo el teclado, era impresionante como se 
contorsionaba y dominaba el piano. 
(…) el MAESTRO Muench, nos llevaba a tocar a San Miguel de Allende, a Guadalajara, 
mmm, a Morelia, además en León y Guanajuato ….me invitaron a comer a su casa después 
de un ensayo con la orquesta, cuando toqué como solista.(3”) Su esposa Vera cocinó y me 
trataron muy amablemente./// Su casa estaba en la calle del Tecolote, no recuerdo el 
número.  
Si, si…toqué el de Grieg…el concierto en la menor y// qué bonito, por ahí tengo la foto 
(…) 
…luego me inscribí en la escuela de música y estudié desde 1958 hasta mmm, 1962, 
después se fue a Tacámbaro y seguí con él un año y medio más, fue /// como del 1964 a 
1966 hasta ahí, porque después él venía a Guanajuato donde recibía las clases. Y mire, 
saqué buenas calificaciones con él, por ahí tengo las boletas. 
En la clase de piano se enfocaba a la pura música, déjeme recordar pero, //no siempre 
ampliaba conceptos de historia, //o de estilo. Se enfocaba mucho a la técnica, ésta le 
importaba mucho. ///Me puso un método de pura técnica y para leer Stamaty. 
Algunos maestros de ese tiempo, seguían casi los mismos pasos para ver la técnica 
pianística…(…)Yo me acuerdo de un libro de ejercicios, que no podía faltar, era el Hanon, 
otro el Czerny, y varios más, el Lebert y Stark y el Beyer por supuesto. (3”) Pero él 
(Muench), a  los alumnos avanzados ya no tenía que detenerse a ver esos libros, sino él, a 
cada quien,..// nos pedía un cuadernito pautado y él iba anotando los ejercicios que 




La formación que nos daba era;(…) [siendo un músico de avanzada, muy clásica], 
recuerdo de haber estudiado piezas de Bach, Beethoven, Chopin y demás compositores 
tradicionales 
Mmm, si bien me acuerdo, me puso mucha música de Chopin porque decía -Chopin te 
queda mucho a ti- Estudios, Valses, Balada en sol menor, Preludios,….también vi doce 
estudios de autores modernos de Kavalewsky …si, así fue…fue el último que me puso, es 
de música rusa, que es un Concierto para la Juventud.  
//y vea, AQUÍ en Guanajuato, nadie lo había tocado. Una o dos sonatas de Mozart,.. de él 
casi no me puso mucho. ¡claro! de Ravel, la Pavana para una Infanta Difunta, de él apenas 
me dio unas partituras para que las fuera viendo (sic). 
…. Mmm, Un día me invitó a comer a su casa en Guanajuato,…// en un callejoncito para 
arriba (sic), ahí tenía un piano, /como moderno, Wurlitzer algo así,  /sonaba muy bien, tal 
vez  se lo regalarían o se lo prestaron (…)  
…En septiembre me dijo- te espero en Guanajuato- y ya a fines de noviembre estaba 
tocando en la audición,…mmm,  fue en el año de 1958, tocábamos las audiciones casi 
siempre en el Principal, en un piano de cola Steinway, cuando fui con mi maestro MINCH 
(sic) (Muench), me dijo luego, luego: bueno, pues ya te espero la semana que entra,- sólo 
dijo- tócame algo en el piano -y ya… le estuve tocando. 
Segunda sesión. 
Vamos a ver, estuvo así: ///en primera instancia, Muench aconsejaba dividir el estudio 
diario en cortos períodos, //de una hora o poco más en cada lapso, //o sea, hasta que la 
mente estando en concentración, se cansara y así se aprovechara mejor el tiempo y me dijo: 
…no repetir ejercicios hasta la fatiga, es contraproducente, es mejor descansar o tocar 
algo distinto.(…) 
…me decía, también: no siempre es conveniente empezar el estudio desde el inicio. O sea, 
que yo entendí /// por ejemplo// (3”) en la forma sonata por ejemplo, se pueden estudiar los 
temas y… las secciones donde se transportan. //Es decir se puede trabajar en diversas 
secciones…(…) A veces puede empezar el alumno desde la coda final… o bien irse a los 
pasajes más difíciles directamente. 
Al igual que los demás aspec(tos) técnicos del estudio del piano, la lectura a primera vista 
era y es hoy día, indispensable para el desarrollo del pianista…. Bueno, pienso que en este 
aspecto, …mmm,  se menciona que entre los métodos más comunes, creo que el maestro 
Muench apreciaba entre otros,…déjeme ver, Ah! sí… los seis volúmenes de Béla Bartók 
ese del…Microcosmos…. 
Casi no recuerdo, ///pero mire, ///para la memorización…mmmm,  nos dejaba  en clase, 
una fuga por ejemplo, en 15 días, (…) al regreso nos decía hasta dentro de quince días 




clase de otra obra,..(…) el trabajo de memorización era hasta cierto punto consecuencia del 
estudio, no insistía demasiado en que era obligación memorizar, decía: -tócalo de 
memoria, o tócalo leído pero toca lo que deber ser. 
Este…yo creo que mmmm, ///lo principal es que el estudiante interpretara correctamente la 
pieza musical ya fuera de memoria o bien, leída. 
Era demasiado estric(to) y a veces con tendencia a enojarse bastante, …si, pero a mí me 
tenía mucha paciencia, //creo yo que demasiada,… en clase me trataba muy bien. 
El trato en clase era muy estricto muy nervioso ¡qué pasa Celina! me decía…y ya después 
se calmaba/// y me tenía paciencia. Estaba muy fuertísimo (sic), muy alto y conservado. 
Como ya le dije…una vez tuve un ensayo con la sinfónica y me dijo: a la salida nos vamos 
a mi casa, él estaba al pendiente en el ensayo del concierto,…y era // para corregir lo del 
concierto. […] me quitaba del piano y él se sentaba y me decía: esto te faltó Celina. 
 …Fuera de clase el trato conmigo era muy cordial, muy amable muy atento, casi con los 
demás no,/// tal vez porque le caía bien,(risas) o porque siempre estudiaba,… siempre lo 
tenía contento.  
Muchos le tenían miedo en clase,..¡híjole! (sic) yo también, /pero era de empezar a tocar y 
yo me controlaba, /y me decía tú no eres nerviosa, y….(…) él me tenía en clase porque yo 
no era nerviosa. (3”) Para tocar en público me decía: tranquilidad, si hay seguridad no hay 
nervios. Y luego, una vez en su casa, cocinó Vera su esposa, era muy amable […]. 
Tercera sesión. 
Entre mis alumnos destacados…bueno, recuerdo a este muchacho..mmmm, si se puede 
nombrar a Alfonso Pérez Cruz quien a su vez me han dicho que es maestro de varias 
genera(ciones) de pianistas. Además de Juan (…) ay, Dios, no recuerdo su apellido…si, 
uno que fue pianista de Bellas Artes en la ciudad de México…(…) y finalmente dejó el 
concertismo en el año de 1980. 
Bueno, pero volviendo a lo del piano……las escalas siempre fueron significativas en clase, 
las cuales presentaban además del pasaje del pulgar, problemas como la igualdad, 
coordinación y agilidad…ya que esto era fundamental. 
En cuanto al tiempo  de estudio Muench no hacía que estudiaran demasiado las escalas, 
decía: con una escala diariamente es suficiente, pero bien estudiada. 
Ahora bien, déjeme pensar ///en cuanto a los acordes arpegiados en cantábile y repetición 
de acordes, mmmm, eran abordados de manera similar con diversos movimientos, sin 
embargo, como ya se ha dicho, el maestro Muench tomaba mucho en cuenta la 
conformación de las manos de cada estudiante de eso estoy segura porque así como yo, 
mmmm… “había alumnas que tenían las manos muy chicas”, lo cual no era impedimento 
para él ya que les ponía ejercicios de extensión de los dedos de manera progresiva,// o bien 




las notas de los acordes… los cuales no sólo se presentaban en estado fundamental sino 
con todas sus inversiones, y acordes variados con otras posiciones (abiertas, muy abiertas, 
cerradas y muy cerradas) (…) 
Me enseñó también/ y esto lo tengo muy presente,…que en realidad los ejercicios se 
pueden realizar sobre las dificultades de la obra. De ahí  emanan cuáles dificultades 
técnicas existen y, si, si, por lo tanto //directamente sobre la obra qué o cuáles (ejer)cicios 
se pueden realizar para vencer dichas dificultades. 
Y bueno claro que… en las mismas obras se pueden ejercitar  escalas, terceras, sextas, 
extensiones, octavas, trémolos, acordes abiertos o muy abiertos, arpegios, en fin, ¡uf! ya 
que en realidad los ejercicios técnicos obedecen a los contenidos de las obras. 
 
 
Ficha Técnica de Entrevista 
Entrevista No. Clave Fecha Lugar de la Entrevista Duración 
4 G4M69ME 2011-12-13 Guanajuato, Gto. 2 horas 
Nombre del Entrevistado 
Rodolfo Ponce Montero 





M Maestro Calle Hospital General Español  e 
italiano 
Observaciones (datos del entrevistado) 
 
Estudios musicales en la Escuela de Música Sacra de León, Guanajuato. 
Pianista, organista y compositor. 
Estudios con Gerhart Muench en piano. 
Resguarda del archivo particular Ponce-Pinto-Muench. 
Profesor de piano, órgano, música de cámara en el Departamento de Música de la 
Universidad de Guanajuato. 
















FICHA TÉCNICA  
(datos del entrevistado y el entrevistador) 
   
Código del informante: (ciudad, nº de orden, nivel de estudios, edad, sexo y lengua 
habitual): G4M69ME (anexo 1d). 
Datos identificadores de las grabaciones: No. 4 
Clave de la entrevista (iniciales del entrevistador y nº de orden): APLNo.4  
Fecha de la grabación (año): 2010-2011-2012-2013 
Entrevistador:  
a).-Datos del entrevistador (grado de instrucción, edad, sexo, lengua habitual):  
Nombre: Arturo Pérez López 
Grado académico: Maestría Edad: 53 Sexo: masculino Idioma: Español  
Lugar de grabación: Guanajuato, Gto., México. 
Tiempo de la grabación: 1 a 2 horas por sesión. 
Temas: Datos biográficos de Muench, pedagogía, pianista, profesor y técnica pianística. 
Observaciones sobre la grabación: (lugar, audiencia, ruidos, incidencias, etc.): sin 
interferencia de ruidos, cambios de cintas, algunas interrupciones. 
b).- Datos del informante  
Nombre y apellidos: Rodolfo Ponce Montero 
Sexo: masculino Edad: 69 Domicilio (Calle Hospital General. Col. Los Alcaldes, 
Guanajuato, Gto.)    
 Grado de instrucción: Profesor de Música  
Profesión: Profesor de música, pianista, organista, compositor. 






Anexo 1d.--Rodolfo Ponce Montero. Guanajuato. 
Primera sesión 
Hola mano (sic)…(risas) pues si, el maestro Muench, fijó  en Tecolote número 41 su 
residencia, mmm,//llegó en el año de 1955, si no mal recuerdo…ahí recibí clases de piano 
junto con Rogelio Barba….nombre (sic) era un maestraso (sic)… 
Bueno, también recuerdo otros lugares donde impartió la cátedra de piano… fue en una 
casa ubicada en la calle de pocitos. 
Lo que si te puedo decir/ y con exactitud, que…primero recibí clases en León por dos años, 
después en Guanajuato y posteriormente fui a la ciudad de Morelia a continuar los estudios 
con dicho maestro, Uh¡ yo era demasiado joven, ahí por los quince años (…) 
Pero… lo importante…sí lo que es importante…(…). El maestro Gerhart Muench me dio 
muchos conceptos de musicalidad que ¡claro! en mi juventud no entendía /// pero sabía que 
eran ciertos, …(…) en una ocasión me dijo que prefería que me formara como músico más 
que un pianista, pues sí, así estuvo este asunto…él y el maestro Guillermo Pinto fueron mis 
grandes maestros. 
[…] recibí clases de piano junto con Rogelio Barba como ya te he mencionado. Y, 
bueno…debo reconocer que los alumnos más importantes fueron //Rogelio Barba (a quien 
veía como hijo) y Horacio Matehuala…. en León…y recuerdo que…si, si, quienes tocaron 
con la Orquesta Sinfónica de Guanajuato, el Concierto No. 2 de Liszt y el Concierto No. 5 
Emperador de Beethoven, respectivamente.  
…En esa época, mmm, //tuvo más alumnos de diversas partes,… de México, Morelia, 
Guanajuato y, entre los que recuerdo, pues ni más ni menos que a Mario Lavista, Tarsicio 
Medina, Maricarmen Higuera, Gloria Carmona y creo que a David Gutiérrez entre otros 
(…). 
(3”) Gloria Carmona, que también era su alumna en ese tiempo, me mencionó que el 
mestro Muench fue conocido en Guanajuato a través de un recital de piano que interpretó 
en el Auditorio de la Universidad de Guanajuato,…// donde los asistentes 
impresionados…mmm, lo invitaron a que se quedara como profesor. ///Entre ellos es muy 
posible que asistiera José Rodríguez Frausto,..y, sí,  debido a que la Escuela de Música y 
los ensayos de la Orquesta Sinfónica se encontraban en ese lugar siendo él mismo director 
de las dos instituciones, ya que como tú sabes, así empezó todo esa cuestión cultural por 
estos rumbos… 
Segunda sesión 
No conozco a nadie que haya tocado música contemporánea en Guanajuato por los años 
cincuenta. …//bueno, es probable que la pianista María Teresa Rodríguez haya presentado 
alguna obra de Carlos Chávez en este estilo, aquí en Guana(juato), pues venía 




su maestro Chávez, //aunque era contemporánea de ese tiempo…no de ahora…no, no, 
ahora ya es otra cosa, con eso de la vanguardia…por cierto fíjate que (…) pues tendré que 
tocar todo un programa con obras de Muench,…por supuesto. 
Bueno…pero él se dio a conocer aquí como un pianista estupendo, realmente 
extraordinario…porque (…)  
…Esta característica o forma de tocar,// que bueno, // que no sólo corresponde a un 
Muench en su plena juventud, era un aspecto que cuidaba en exceso. (3”) Nunca quiso caer 
en ejecuciones exageradas y fuera de contexto. Sabemos que la mayoría de los músicos 
durante sus años mozos…mmm, pues adquieren un temperamento romanticón (sic), o 
sea… que se convierten en músicos muy individualistas, con cierta rebeldía hacia los 
parámetros establecidos,/// su manera de ejecutar el instrumento tiene características donde 
se da una importancia exagerada hacia la expresividad, hacia la…hacia la transmisión 
emocional, de sentimientos, con una interpretación hecha con cierta libertad. 
 Sin embargo, y esto es muy cierto ¡carajo! Muench sabía hasta dónde eran los límites 
artísticos, esto es,… entre lo correcto y… lo superficial. 
Tercera sesión 
¿De las clases de Muench? BUENO MIRA…El método de clase, AH¡ déjame recordar… 
primero pedía ejercicios,.. pura técnica, después, una invención, un preludio o una fuga de 
Bach y…y (3”) al último la pieza elegida.  
Esi sí, si si,…le daba mucha IMPORTANCIA A BACH, las invenciones por ejemplo, nada 
de separar las manos, ya tenía que ir a la clase, ya bien todo junto (sic). Lo que más me 
corregía era la interpretación./// Me decía que tenía que estudiar por lo menos tres horas 
diarias./// Hacía hincapié en cuestiones como el pedal, dinámica, fraseos, cómo preparar el 
pedal, en Bach era sin pedal. 
Después…pues, utilizaba los ejemplos tocando él,..(…) no explicaba demasiado,.. sobre la 
marcha el alumno tenía que entender y captar lo que el maestro trataba de demostrar.(3”) 
Debía uno estar muy concentrado porque se corría el riesgo de perderse durante las 
explicaciones. 
Bueno, bueno…para resumir, el orden de clase era así (3”) primeramente…pues sí, 
veíamos técnica, en cada semana una escala y un arpegio en diversas formas de ejecución, 
///pero según él veía la forma de las manos del alumno,/// esto es, él realizaba ejercicios 
especiales para cada uno,… para abrir los dedos,// la extensión, con grado de dificultad 
progresiva, de menor a mayor dificultad […] enseguida Bach, después Beethoven en el 
cual insistía en el dramatismo, los contrastes, acentos, fuertes, pianos, etc. era muy 
respetuoso del ritmo y después otros autores. 
De Beethoven vi tres sonatas: la Patética, Appassionata y no recuerdo la otra […] estudié 




Gracioso y el Valle de las Campanas de Ravel, piezas de Brahms y estudios de Chopin, 
elegía paquetes (sic) o series de obras por autor. 
¿Dónde está el problema? decía Muench,- ahí en la partitura está todo. Resaltaba que 
también debe de haber libertad para el intérprete…. Pero ¡OJO! no libertinaje, además 
desarrollaba la imaginación cuando el alumno no entendía,.. para esto se valía de mensajes 
alusivos (…) 
Y ME DECÍA no recuerdo bien las palabras pero la idea era esta: el intérprete debe enviar 
continuos mensajes para saber qué se quiere obtener, los dedos responderán a lo que se 
desea. 
Veíamos a los clásicos y de Bach,…. todo el Clave bien Temperado. 
Cuarta sesión 
Ah! si, y…mira…es interesante percatarse de este hecho,… debido a que por un lado, 
Rogelio Barba sigue el ejem(plo) del maestro Muench…o sea…// en el sentido de incluir 
música contemporánea y por otro, la de incluir a mexicanos (ya Muench y Halffter eran 
considerados como compositores mexicanos) (…)  
Posteriormente, y si no me equivoco,…/// Rogelio Barba continuó su trayectoria artística 
en la ciudad de México enseñando a una gran cantidad de alumnos en la Escuela Nacional 
de Música y tocando no sólo en el país sino en el extranjero, esto lo puedes checar en (…) 
Ya te he mencionado que Rogelio Barba fue otro exponente del piano…y si, hay que 
reconocerlo…// con una trayectoria importante…mmm, también alumno de la Escuela de 
Música Sacra de León. Yo te puedo decir que, ///como alumno de Muench presentó una 
gran cantidad de recitales y conciertos para piano y orquesta entre los que me acuerdo: el 
Concierto N° 2 en La Mayor de Franz Liszt, me parece que cuando tenía apenas 16 años. 
…pienso que aproximadamente un año después presentó el Concierto N° 2 de Brahms en 
si bemol Mayor. Un recital en homenaje a F. Chopin con música de éste presentando 
mazurkas, nocturnos, polonesas, estudios, baladas y scherzos entre otras, esto que te digo 
es porque tengo un programa, que me dio Trasicio, ¡fíjate!..de esa época….y ya pasaron 
como más de cincuenta años. 
Es… interesante // percatarse de este hecho, debido a que por un lado, Rogelio Barba sigue 
el ejemplo de Muench en el sentido de incluir música contemporánea y por otro, la de 
incluir a mexicanos (ya Muench y Halffter eran considerados como compositores 
mexicanos). Posteriormente… él… Rogelio,… (…) 
Quinta sesión. 
Bueno, pues entremos a lo del piano, ….hay muchas pero muchas cosas que podemos ver:  
No, no, no…no importa como tengan las manos o qué posición pongan para tocar ///ya que 
(…) …es mejor escuchar el result(ado) sonoro, no importa que infinidad de movimientos 




Por ese motivo se ha hecho hincapié sobre lo que mencionó Muench: mejor la aplicación 
de la técnica en el repertorio. En las obras está todo. Hay escalas, terceras, sextas, 
octavas, arpegios etc…..lo que aprendí siendo alumno de Muench: mejor estudiar las 
escalas como se vayan presentando en las obras. 
Lo siguiente lo recuerdo muy bien pues, porque así lo enseño también: 
La propuesta didáctica de Muench en cuanto al glissando era la siguiente: 
Mmm, si…se ejecuta de manera ascendente con la mano derecha vuelta al revés, 
///mirando su cara externa al teclado. ///Y descendiendo con la mano de manera normal./// 
Igual para la mano izquierda pero con el movimiento contrario. 
Se tocará utilizando las uñas de los dedos para evitar lesiones y tocando sobre las teclas de 
manera muy flexible….ojo..cuidado…con mucho cuidado. 
Se pueden utilizar diversas intensidades y hasta con matices.  
Se tomará en cuenta la primera nota…. y la última de la extensión del glissando o sea la 
que indique la partitura (…) 
Por lo general,…mmm,  se realizan de manera muy rápida, /// pero también se estudian 
despacio. 
De mayor dificultad serán los glissandos con dobles notas en diversas combina(ciones) de 
intervalos y con la palma y el puño de la mano(…) 
Para las teclas negras se realizan de igual manera, (3”) no obstante se emplean las puntas 
de los dedos y las dos partes de la mano externa e interna tanto para subir como para bajar 
(…) 
El maestro Muench nos hacía repetir el glissando muchas veces, hasta que los dedos que se 
utilizaban con más frecuencia, se hicieran “ampollas”, una vez hasta me sangró el dedo. 
….Para el desarrollo de una ejecución del trino/ que fuera limpia, /clara, con regularidad 
rítmica y con una pulsación uniforme./// Se hacía especial énfasis en que la terminación de 
éste fuera exacta./// Se pueden realizar movimientos de rotación tanto de la muñeca como 
del brazo para evitar la rigidez./// Ejercitándose con diversas digitaciones y la muñeca 
deberá quedar baja al nivel del teclado con los dedos arqueados, casi sin arti(cular) y muy 
pegados al teclado. 
Muench utilizó…// durante su docencia// numerosos ejercicios que hacía para sus alumnos, 
esos ejercicios constituían una herramienta indispensable para el desarrollo técnico y para 




Y bueno, pues sí, hay infinidad de ejercicios propuestos por autores y hasta los alumnos 
pueden inventar sus propios ejercicios./// Hay que tener mucho cuidado y estudiar las 
resoluciones de los trinos.  
(3”) En Bach y otros, hay que ver si empieza el adorno por la nota  superior y hasta cuando 
se utilizó iniciando con la nota real. 
Hacía todo lo que me indicaba el profesor/// y, muchas veces aunque no entendía la 
importancia y los conceptos, sabía que eran verdaderos y por lo tanto bueno para mí […] 
yo apenas tenía 15 años de edad. 
También es necesario decir que Muench mencionaba…Hay que meter el pedal de manera 
sincopada, esto es, consistirá en hundirlo inmediatamente después de pulsada la tecla y 
levantarlo al instante preciso de bajar la siguiente para evitar disonancias con la mezcla 
de sonidos y manteniendo así la continuidad de legato. 
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FICHA TÉCNICA  
(datos del entrevistado y el entrevistador) 
Código del informante: (ciudad, nº de orden, nivel de estudios, edad, sexo y lengua 
habitual): G5L78FE (anexo 1e). 
Datos identificadores de la grabación: No. 5 
Clave de la entrevista (iniciales del entrevistador, año y nº de orden): APLNo.5  
Fecha de la grabación (año): 2012 
Entrevistador:  
a).-Datos del entrevistador (grado de instrucción, edad, sexo, lengua habitual):  
Nombre: Arturo Pérez López 
Grado académico: Maestría Edad: 53 Sexo: masculino Idioma: Español  
Lugar de grabación: Guanajuato, Gto., México. 
Tiempo de la grabación: 2 horas 
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Anexo 1e.-María Isabel López Sánchez. Guanajuato. 
Única sesión 





Las clases eran en…. lo que ahora es la Escuela de Relaciones Industriales de la 
Universidad, a un lado del templo de la Compañía. //Ahí lo veía, en un salón con un piano 
y algunos alumnos. 
[…] algunos alumnos le tenían temor ya que era muy exigente en sus clases, era muy 
rígido cuando ellos no estudiaban o no hacían lo que el maestro les pedía. 
Desgraciadamente no tomé clases de piano con él, ///ya que era alumna de la maestra 
Raquel Bustos de Contreras. Pero sí lo vi en conciertos en el Teatro Principal, era un gran 
pianista. 
Tocaba en los teatros de Guanajuato, en el Juárez por supuesto. 
Supe que se salvó de morir en la segunda guerra…y llegó acá… 
Era delgado y alto, tendría unos cincuenta años….pero casi todos hablaban de él, como si 
se hiciera una leyenda….(…) 
Pues si….viene de la posguerra y es raro que llegara a Guanajuato…un alemán, músico y 
¡a nuestra escuela de música! 
Vi tocar a sus alumnos ¡pues me daba algo de envidia! Pues no, no, yo apenas llegué a 
tocar muy poco…¿muy poco? Poquísimo….Las audiciones eran en el Juárez…una vez, se 
fue la luz en plena audición y yo tocaba, en la oscuridad empecé a tocar una pieza que se 
llama o le decimos “los changuitos” y ¡oh! La maestra Contreras me jaló de mis trenzas, 
mi cabello y me sacó….al llegar nuevamente la luz, volví a salir y terminé de tocar la pieza 
inicial (risas) era ¡tremenda! 
Y lo de Gerard Minch (sic) si….ah..lo de sus alumnos, pues estaban muy aventajados, 
nunca los conocí personalmente, creo que a Gloria…pero no, no, no tuve oportunidad de 
conocerlos bien….¡claro! tocaban conciertos…y hasta con la sinfónica, la cual también 
tenía poco tiempo…unos tres o cuatro años de que inició. 
¡Ah! oye, hoy día, mi hijo Carlos está casado con Tayde Matehuala…y lo sabes muy 
bien….pues ella es hija de Horacio Matehuala…uno de sus primeros alumnos y dicen que 
muy bueno. (3”) También tú sabes que lo comentó el maestro Pinto. 
…y….también el maestro Ponce y otros que no recuerdo. Bueno, creo que dejó y enseñó a 
muchos pianistas que ahora son importantes no? 
…pues sí, el maestro Gerard…un alemán que vino a Guanajuato y a México a dejar una 
escuela de pianistas. 
…ya no recuerdo, pero lo que más se habló de él es que como pianista era fenomenal, algo 






Anexo 1f.-Mary Carmen Higuera  
(sin ficha técnica de entrevista) 
Bien, no tengo tanto tiempo, pero brevemente le puedo informar que el maestro 
Muench….mmm…pues no era muy didáctico que digamos /// era conciso, sólo revisaba 
pero /// bueno, si explicaba…pero sólo lo necesario. 
…era alto de estatura de complexión delgada, ….como un “buitre” según le apodaba 
Vera…. Su esposa. ///Muench disponía de unas manos que le favorecían un ataque de la 
tecla enérgico, flexible y con facilidad para dar diversos toques,… desde un pppp hasta un 
ffff o más. Esto era:  manos sólidas, con dedos alargados pero fuertes y a la vez muy finos.  
Sin embargo, uno se puede preguntar, si la complexión de sus manos tuvieron que ver en el 
sentido que, además de ser un intérprete de alcances grandes, ¿influyeran en la 
composición de sus obras?  
Es claro que la conformación y desarrollo de sus manos se fue dando paulatinamente a 
través de la adquisición de la técnica pianística (…) 
También hay que saber que, durante su formación,…se puede deducir que…. los pianos 
alemanes tienen que ver con sus antecesores: los pianofortes de mecánica alemana de 
finales del siglo XVIII los cuales eran, mmmm,  un poco pesados y que desarrollaban 
sobremanera los músculos propios de la mano y, muy especialmente los nudillos y 
falanges. No se sabe qué tipo de instrumento utilizó Muench, pero su padre tenía varios 
además de un órgano. 
Aunado al diario estudio donde la conformación de sus manos fue adquirida por el tiempo 
de estudio, de ejercicios técnicos, estudios y el repertorio que tocaba. 
¿cómo les pedía Muench a sus alumnos que mantuvieran la posición de dedos y 









Anexo 1 g.-Gloria Carmona 
(sin ficha técnica) 
Tendré que salir fuera del país, porque tengo algunas publicaciones y algunas 
investigaciones en el extranjero. Le enviaré algo..de lo del maestro Muench, ya que fue mi 
maestro…allá por los cincuenta…si, si en Guanajuato. 
Aunque prefiero no decir o no hablar. Mejor le escribiré algo…mmmm…algo así como lo 
que hice en el prólogo de algunas de sus composiciones que se han editado…. 
…si en Guanajuato, ediciones “La Rana”, PUES ESO LE PUEDE SERVIR…. Hay varios 
escritos, y otros artículos…déjeme su dirección y yo se los envío. 
Pues ahí digo mucho, de su vida, y sobre todo como pianista…que como sabe fue 
excepcional…véalo ahí, lo que tengo escrito….también de…lo que vivimos en 
Guanajuato, claro, como su alumna.  
 
COMENTARIOS Y APUNTES EN CLASES DE PIANO (no entrevista formal) 
Anexo 1h.-Guillermo Pinto Reyes 
Comentarios en clase de piano y apuntes. 
He dejado de tocar para dedicarme a la composición, a veces pienso que el concertismo es 
como una esclavitud. 
El estudio del piano debe ser diariamente muchas medias horas durante el día, 
descansando, ya que la concentración es relativamente breve. Es inútil estudiar todo el día 
después de la cuarta hora se pierde el interés, la concentración y hasta puede ser dañino al 
cuerpo y se consigue de esa forma, fatiga mental y muscular. 
Al tocar lentamente la mente alcanza a percibir y al mismo tiempo enviar mensajes de lo 
que se quiere hacer, por ejemplo, se puede distinguir con qué digitación se tocará, qué 
tiempos y ritmo es conveniente, se puede anticipar lo que enseguida se tocará y se puede 
escuchar a sí mismo. 
Los principiantes aprenden y memorizan rápidamente pero su memoria es irreflexiva, 
repetitiva y rutinaria por lo general. Hay que estudiar la memoria reflexivamente y no 
mecánicamente. 
Entre los alumnos que atendió Muench tengo conocimiento que, Horacio Matehuala sin 





Con la mano en posición fija, ejercitar el pulgar pasando por debajo de los demás dedos de 
forma gradual, sin estar en tensión ningún tendón, ligamentos y músculos de la mano y del 
brazo. Es conveniente que el dedo pulgar se prepare anticipadamente. 
El control sonoro debe ser mental, no tanto del control de articulación y pulsación de los 
dedos en sí, sino de los mensajes que envíe la mente para saber qué sonido producir. 
Con una escala es suficiente, no tiene que ser diariamente, porque los dedos sienten (sic) 
qué tipo de ejercicio necesitan, a veces es muy tedioso estudiar sólo ejercicios de técnica. 
Cuando llegué a estudiar con Marcel Dupré, en París, en la primera clase me pidió que le 
tocara una escala. Al sentarme al piano medité cómo la tocaría. La hice muy lentamente 
con una sola mano y después agregué la otra, cuidando tener una pulsación, un sonido y un 
ritmo muy exactos. 
Así me enseñó mi maestro en Morelia: Bernal Jiménez. Al principio no entendía, ahora me 
percato de la importancia: es darse cuenta del movimiento natural de los dedos, su 
entrenamiento, el ritmo muy exacto, ya que tocar lento y muy piano es demasiado difícil, 
traté de tener una pulsación muy pareja en una sonoridad  muy queda en piano. Y el 
resultado fue sorprendente. El comentario de Marcel Dupré fue muy significativo: muy 
bien, usted tiene una gran escuela. 
Hay que tener los dedos sobre las teclas y pensar qué peso hay que darles, no es necesario 
hacer movimientos inútiles. 
El trino deberá realizarse muy claro y uniforme, controlando las teclas sin dejarlas salir 
completamente, puede ser en tres cuartos o hasta la mitad de profundidad de la tecla, como 
si vibraran los dedos. 
Se pueden utilizar las digitaciones que mejor se acomoden de manera lógica a las manos. 
No obstante, en principio, conviene observar las digitaciones de una buena edición las 
cuales, son esenciales para la formación de un correcto digitado, en tanto el estudiante no 
esté formado en este aspecto. Una digitación impuesta, no puede lógicamente adaptarse a 
todas las manos. 
Entre más lento estudies, más rápido tocarás la pieza.…en cuanto a los ejercicios no hay 
que practicar muchos, es perder el tiempo, mejor ir a la causa. 
Es conveniente estudiar con manos separadas para los pasajes difíciles, realizar ejercicios 
que lo contengan se pueden inventar algunos con mayor dificultad, hasta que se sienta que 
se ha logrado ejecutar debidamente. Despacio, lento, concientizando cada nota, es decir 
hundiendo con seguridad cada tecla, con buen peso, energía y fuerza para mayor seguridad. 
Es preciso aprender de otros profesores tanto en cursos de perfeccionamiento y en clases 
pero todo a su debido tiempo. 
En Bach, si se quiere ser muy atento con el estilo, es mejor no meter pedal, sin embargo, en 




pedal con discreción. A veces hay que utilizar el pedal en diversas presiones, pedal entero, 
medio pedal o un cuarto de pedal. 
 
Anexo 1i.-Elena Camarena 
Apuntes del Curso de perfeccionamiento pianístico. 
…que no haya “aire”  entre los dedos y el teclado antes de atacar. 
Existen ediciones o textos de música que los autores han revisado para cada obra pianística 
y proponen la digitación que es conveniente, por lo general son digitaciones bien pensadas 
y bien estructuradas: hay que respetar las digitaciones que se encuentran en las ediciones, 
ya que  son expertos quienes las proponen. 
Si hay pasajes de música ya sean motivos y frases con un modelo de digitación y éstos se 
repiten igual o a diferente altura, es mejor dejar la misma digitación. 
Anexo 1j.-Jorge Federico Osorio 
La velocidad dependerá de la seguridad con que se toque. La interpretación debe ir acorde 
a la partitura, pero siempre muy clara, precisa, musical. Hay que tener una rica diversidad 
de dinámicas, muchos fuertes, muchos pianos, medios fuertes, pianísimos, etc. 
Movimientos naturales, la memoria viene sola, pero consciente y reflexiva. Desde 
cualquier frase hay que saber tocar, no perder el ritmo, aunque haya notas equivocadas. 
También hay que tocar otros compositores, por ejemplo Schuber, casi siempre traen 
Chopin, Debussy y otros. 
 
INFORMACIÓN COMPLEMENTARIA 
a).-Países de residencia de Gerhart Muench.  
b).- Ciudades de residencia de Gerhart Muench en México. 
c).-Relación de Instituciones musicales. Gerhart Muench. 
d).-Alumnos de Gerhart Muench en México. 
e).-Personalidades que conoció Gerhart Muench. 
f).-Composiciones para piano en Guanajuato y en general. 
g).-Conciertos para piano y orquesta y otras composiciones. 
h).-Muench poeta.  






l).-Gerhart Muench. Discografía (como intérprete). 
m).-Gerhart Muench. Discografía (sus obras). 
n).-Traducción de documentos por Elena Camarena 
 
Países de Residencia de Gerhart Muench 
País Ciudad Años 
 
Alemania y Bélgica 
Dresden, Munich, Ingolstadt, 
Augsburg, Bruselas, Bad 
Wissee, regresa a Munich, 





Madrid, Paris 1928 
 
Italia 





Salem, Boston, Pasadena, 
Altadena, Big Sur, Calif., 
Los Ángeles Calif., 





Chapala, Guadalajara 1953 
 
 





Tacámbaro, Mich. 1964 
 
 
Tepoztlán, Edo. de Morelos, 
Tacámbaro, San Cayetano, y 
regresa a Tacámbaro. 
(estancias breves en: 













Ciudades de Residencia de Gerhart Muench en México 
Ciudad Estado Años 












Morelia y ciudad de México 
(estancias breves) 
 
Michoacán y D.F. 1964-1970 
Tepoztlán 
Tacámbaro (regreso) 











Relación deInstituciones Musicales. Gerhart Muench 
Nombre Ciudad País Años 
Conservatorio de Música 
y Teatro  
 
Dresden Alemania 1921 (graduado) 
Conservatorio  de Torino 
y de Roma 
 
Torino, Roma Italia 1937 (profesor en 
cursos) 





Estados Unidos 1947 




Guanajuato México 1955-1963 
Escuela de Música 
Sagrada de Morelia 
 
Morelia, Mich. México 1954 (diversos 
periodos) 
Escuela de Música Sacra 
de León 
León, Gto. México 1954-1962 









Alumnos de Gerhart Muench en México 
Nombres Institución Lugar Logros Académicos 
 y Artísticos 
 
Rogelio Barba 
Escuela de Música Sacra León Pianista concertista, 




Escuela de Música de la 
U.G 
Guanajuato Pianista, musicóloga 
 
Nicandro Taméz 





Escuela de Música U.G Guanajuato Pianista 
 
Luis Rivero 




Escuela de Música Sacra  León Pianista, organista y 
director de coros 
Felipe Ledesma 
 

























































Director de coros, 
pianista y compositor 
 
Alumnos de  México 
 










Ma. del Carmen 
Alvarado 
 

















Gabriel Vega Núñez 
 






Ana María Martínez 
 






J. Carmen Saucedo 
 






































   
 



















Theodor W. Adorno 
Abel Eisemberg 
Miguel Bernal Jiménez 
Manuel Enríquez 
Romano Picutti 











f).-Composiciones para piano en Guanajuato: 
 
 Prismas para piano op. 2 y Evolutas I-II-III. 
 
En 1959 realiza composiciones para su instrumento vital: el piano, y crea: Prismas 
op. 2. Sus partes son: I.-Impetuoso, II.-Tiempo de Marcha, III.-Interludio, IV.-Ecos, 
reflejos. Pieza dedicada a “ad honorem Gerardus Monacensis” (esta obra la compuso 
para piano solo, ya que las Evolutas I- II y III, están realizadas para dos pianos). 
Muench continuó con la línea de composición que tuvo su antecedente años atrás 
en los Estados Unidos de Norteamérica, de manera ecléctica, aún conserva un lenguaje 
dual entre lo tradicional y lo contemporáneo como ya se ha dicho. Las sonoridades tienen 
un color propiamente mexicano, el uso de cuartas y quintas superpuestas y paralelas tal vez 
sea la característica de ese sabor, entre otros aspectos, esto debido a que se usaba el manejo 
de dichos intervalos entre los músicos mexicanos de esa época. Es conveniente precisar 
que, por la importancia que tiene esta obra, se analizará debidamente en este trabajo de 
investigación, para realizar un estudio comparativo entre otras obras para piano del mismo 
autor y así dilucidar con más exactitud su lenguaje. 
En 1961 Muench presentó Evoluta I. Obra para dos pianos. Se estrenó en la ciudad 
de México, por el dúo Támez-Wong y en ese mismo año, Evoluta II (modo duodecim 
tonorum) para dos pianos, editada en 1995. 
Encontramos comentarios favorables sobre estas dos obras en el prólogo que 
realizó Gloria Carmona, escrito en su lugar de residencia, en Coyoacán, D. F. el 22 de abril 
de 1995 mencionando: 
“Recibimos hoy con caluroso entusiasmo Evoluta II y Evoluta III, parte de la obra para 
piano del compositor Gerhart Muench [….],es sin duda un acto heroico, toda vez que somos 
nosotros, los mexicanos, los menos interesados en dar a conocer, o en escuchar, la música 
mexicana, a excepción quizá de la música mexicanista o nacionalista, como deseen ustedes 
llamarla. [….] la obra de este compositor fue hecha en México, aunque, lamentablemente, se perdió 
su producción durante la Segunda Guerra Mundial. Pero es mexicana porque quiérase o no, esta 
música es resumen de vivencias en el país de adopción: los seres, el paisaje, el quehacer y el tiempo 




Se puede uno percatar que la cita corresponde a la edición de las Evolutas II y III, 
esto en virtud, de que la número I se encuentra perdida. Por otro lado, la forma 
compositiva sigue por la misma línea que las anteriores obras. 
En 1962 crea Piece de Resistance, para piano y Evoluta III  a dos pianos. 
 
Relación de obras para piano solo en general:                         
              
Relación de obras para piano. Gerhart Muench 
Nombre Ciudad País Años 
Kreisleriana Nova  
Concert d´Hiver  
 
 
Dresden Alemania 1939 
1943 
Fuga Cromática  
Ricercare  1 
Ricercare  2 
 
 
 Estados Unidos 1950 
1950 
1952 
         Prismas 
         Evolutas I-II 
         Evoluta III 
Piece de Résistance  
 
 




Shakespeare- Suite  
Jeux de Dés / 
WÜrfelspiel (Alea)  
Tessellata 
Tacambarensia No. 1  
Tessellata 
Tacambarensia No. 3  
Tressellata 
Tacambarensia No. 7  
Tessellata 














Un aspecto Lunar  
          Seis piezas  












Op. 75  
Poema Tenebroso 
Op. 76, Op. 1  
Poema Luminoso Op. 











Un pequeño Sueño  
Segundo pequeño 
Sueño  














           
 
 
g).-Conciertos para piano y orquesta y otras composiciones. 
En otra vertiente, la escritura orquestal de Muench fue adquiriendo mayor énfasis y 
una forma muy personal y gradual de su personalidad, conferida de una conducta que 
difícilmente puede relacionarse a la de otros compositores. Los conciertos para piano y 
orquesta son obras que pueden considerarse como aquéllas típicas de este compositor, al 
alcanzar en ellas una expresión simultáneamente de mayor riqueza y perfección técnica y 
más individual. El resultado es un mundo sonoro siempre tangible  al interior de un diseño 
general cuidadosamente planificado, desarrollado de forma tal, que el pianista solista 
adquiere un rango de intérprete de avanzada. 
Como se advierte, sus creaciones no sólo fueron hechas para el piano solo, es 
notorio el dominio instrumental diverso. Sin embargo, aunque predominan las creaciones 
en este estilo, no descuida la composición para agrupaciones musicales distintas. En 1957 
compone un Concierto para piano y orquesta de cuerdas, estrenado el 28 de septiembre de 




tal concierto con la Orquesta de Cámara de Michoacán y teniendo como solista al propio 
Muench. 
Después tenemos una obra iniciada en 1959 y terminada en 1960: Concierto para 
violín y orquesta. I.-Allegro, II.-Lento, III.-Allegro vivace.  
En 1959 compone Muerte sin Fin, para orquesta, donde da preferencia a los 
siguientes instrumentos: cuerdas, timbales, percusiones, arpa, celesta y xilófono. Estrenada 
en 1997 en la ciudad de México. 
Música orquestal.- 
También en 1959 compone una obra didáctica denominada Teoría sobre acordes 
independientes “agregados”, pieza dedicada a Felipe Ledesma. 
En 1960 compone: Sonata a due, per Violo (cello) e Tastera (cémbalo), Es una obra 
con los siguientes movimientos: I.-Ricercare cancricans, II.-Cantus cancricans y III.-




Se ha dicho que Muench fue un humanista en todo el sentido de la palabra. Una 
prueba de ello son los poemas que realizó, los datos que dejó en algunos de sus poemas 
tanto como el lugar y la fecha son anotaciones que nos indican que la poesía fue una 
expresión persistente de su inspiración artística tanto en Europa como en América. Es una 
faceta más del compositor que en realidad enriquece no sólo la parte musical de él y de 
quienes lo han estudiado: 
“La sapiencia musical de Muench, de cuya fuente profusa la posteridad ha enriquecido sus 
versos, de cuyo vasto río, mil riachuelos se derivan; que así el legado de un solo hombre ha 
enriquecido a todos los demás” (Jorge Torres. en periódico Reforma 2004 México artículo Tanto 
por Escuchar, cultura). 
“Mucho menos conocida, casi desconocida salvo por algunos amigos y discípulos 
de Gerhart Muench, es su poesía. La herencia que dejó al morir, incluía aparte de una gran 




con lugar y fecha de su creación y otros sin tales referencias” (Laberintus p. IX kehrmann Detlef, 
Morelia 2007, nota introductoria). 
“La poesía de un gran músico revela una creatividad multifacética, para cuya comprensión 
más allá de la apreciación en lo individual de una obra musical o un poema nos parece más 
apropiado buscar un fondo común de las expresiones musicales y poéticas” (Laberyintus, 
IX). 
Compartimos las observaciones de Uwe Frisch al respecto: “Fondo mítico, el sentido mágico 
de la vida, o la esencialidad cósmica, de toda obra artística de Muench”. 
El mito es evidente como medio de la percepción del mundo en la mayor parte de los 
poemas de Muench. Es obvia su íntima familiaridad con la mitología greco-romana debido 
a muchas referencias. 
Hay pocas referencias al Viejo y Nuevo Testamento de la Biblia. 
Su lenguaje está lleno de simbolismos, metáforas y comparaciones y neologismos 
en relación a la descripción de paisajes, del mar, lagos, ríos, de nubes, viento, de la flora y 
la fauna, de las fuerzas y fenómenos de la naturaleza, en general expresa una profunda 
visión panteísta y animista de la “vida terrenal” (Ibid. p. XI). “El ser humano es parte 
integrante de este todo sagrado” (ibid. XIII). 
“En su intento poético de escapar del “malestar de la cultura”* del mundo moderno 
secularizado, de la racionalidad y el desencanto del mismo, reencontrando el “tiempo 
perdido”** en los mitos, Gerhart Muench como amplio conocedor de la literatura y de la 
filosofía universal de su tiempo seguramente no se supo solo”. *Sigmund Freud, Das 
Unbehagen in der Kultur, 1930.**Marcel Proust, Ala recherché du temps perdu, 1913-
1927 
Podemos encontrar algunos otros poemas donde se aprecian conceptos musicales:  
Nota: las traducciones al español de las versiones originales en alemán de los 
poemas son en algunos casos por Gerhart Muench, después de su muerte fueron traducidos 
por responsabilidad de Raúl Falcó, las demás traducciones se realizaron más recientemente 
por María Brumm y por Detlef R. Kehermann. 




Fragmento: sin título. 
und doch- 
sie war verlorene, fremde 
Nachtigall- 
Schlechte Sängerin- 
mir schien´s, sie wusste nicht- 
wie sie singen sollte- 
Sie probte- 
nicht direkt falsche Töne- 
eher zögernd, wie tastend 
sang sie- 
nicht aus voller Kehle- 
nicht-, Millionen Nachtigallen schlagen 
ganz zaghaft –viel mehr- 
So sang sie- 
Mein Herz, Mein? Herz- 













así me pareció, 
no sabía cantar- 
ensayó- 
no sonidos realmente falsos- 
más bien detenidamente probó 
cantar- 
no a voz en cuello- 
no “Millones de ruiseñores” 
Más bien temerosamente cantó 
¿”Mi corazón”? 
-escucho de Schubert “El viaje de Invierno”- 
Mi corazón- 
tiembla por esa razón. 
 
Traducción de Detlef R. Kehrmann. En: pauta p. 22-23 “Gerhart Muench. Tres 
poemas”.vol XXVI. N°. 101 (2007)  
 
De los 19 poemas de los años treinta en Roma Italia, se han extraído las siguientes 
estrofas de seis poemas: 





De mil melodías sólo quedó un sonido. 




La noche llegó- 
en tu ojo brilla la última luz de occidente; 
de lejos música. 
¡Y pronto todo sonará! 
 
¡Noche, quédate! (Roma) 
Estrofa 1 
¡Noche, permanece! Muy fuerte es el canto de los grillos 
(….) 
Sin cesar suena una flauta. 
 
Verano Tardío (Roma) 
Estrofa 3 
Del arpa eólica, rotas están las cuerdas 
sin ese sonido que el verano desbordante  
regaló entre aromas y colores. 
Aún el rayo surca el aire, pasa en silencio: 





Catedral de Apulia (Roma) 
Estrofa 1 
¿Porqué calláis? 
Ved: ¡Hacemos música! 
Estrofa 5 
¡Oh, cielo y tierra! 
¡Olor a animal y a gloria! 
Hacemos música 
 
Es noche (Roma) 
Estrofa 1 final 
Palabras de amor, sonido de copas. 
Noche no es otra cosa que el escuchar los sonidos mágicos, 
el rumor de las olas del mar, el cantar del mundo. 
 
Poemas en Alemania y Estados Unidos (1947-1951) 
De 27 poemas se han encontrado elementos musicales en cinco obras. 
Vida Terrenal 
Todo es Danza… 
Estrofa 1 
Todo es danza: 





quienes la despiertan. 
 
Estrofa 11 
Mientras en el corazón de la montaña 
sigue retumbando sin cesar 
el círculo unificador de sonidos 
en tono profundo 
desde las pipas del órgano rugiente 
deshaciéndose en si mismo 
en ronda armoniosa. 
 
Estrofa 37 
Del arpa estelar, 
brotando de sus propios rayos, 
del rocío de esferas sonantes 




múltiple es el sonido; 
pero 






1.1 Canción de intermedio (para oboe) 
Estrofa 1 
En sonido ambarino 
encubre la chirimía de la tarde 
en montañas encanecidas… 
¡Arroja el pesado tubo de sonido! 
 
1.2 Entre-canto (Elegía) 
Estrofa 2 
Lo pálido gotea 
más que maduro 
canción tras canción: 
en la demora sirve de guía. 
 
El siguiente poema tiene una estrofa que más retrata a Muench como pianista: 
Vida Terrenal (Pasadena, California. 13-7-1948) 
IX. 2 Noche transfigurada 
(Intermezzo humano, in memoriam) 
En vano 
extraen con fuerza 




acordes de fuego 
mis dedos creadores: 
en el teclado 
de marfil 
da lo mismo: 
aplauso hueco 
de mil ojos 
de la vacía máscara sonriente 
siempre idéntico reflejo 
de helada apatía 
¿Qué podré darte? 
¿Qué podré dejarte? 
en la pobre tumba? 
El siguiente poema nos hace ver que Muench ya conocía de alguna manera la 
cultura mexicana. Tal vez en lecturas que haya realizado y que desde ahí haya crecido su 
interés por venir a México. Al crear este poema Muench residía en Pasadena California en 
1948 (cinco años antes de su llegada a México). 
 
Vida Terrenal Pasadena California (11-8 1948) 
X. San Juan Capistrano 
Estrofa 1 
¡Elogio a ti y canto en tu oreja 
María de mezcal, mujer morena! 




¡Recordando lejanías vírgenes 
(…) 
Se te enredan 




de toscas manos devotas 
en cuya oración 
se mezclan los antepasados arcaicos de maíz! 
Estrofa 7 (y siguen conceptos musicales) 
se detiene en alerta 
el ensalmo creciente de himnos piadosos! 
 
Ya instalado en México (27 poemas, en seis hace alusión a la música) y le dedica este 
poema a Chapala, Jalisco, primer lugar de residencia. 
Chapala, Jalisco (Chapala 21-11-1953) 
Otro poema que también es muy probable que lo realizó en Playa Azul ya que hace 
referencia a la playa, las olas, el mar etc., es el siguiente (también ahora hace alusión a otro 
compositor: Mozart): 
 
El Comienzo (24-5-1957) 





Ahora escucho Mozart- 
KV 581 –en La mayor- 
O sea: quinteto de clarinete- 




Sigue tomando vino tinto- 
Escucha música- 
(…) 
Y esplendor de música. 
Al Acabarse todos mis sueños (13-6-1957) 























La pálida infanta 
acostada sobre la espineta 
(…) 
Partituras 






La lluvia canta antiguas melodías. 
Insomnes están las noches. 
Música, música 
El vario color de las hojas caídas 
en los rojos senderos del parque 
es una escritura 
-runas- 
de notas escritas. 
Música, sonido 
tienen dos caras: 
Otoño. 
 
En la melodía… 
“Le printemps adorable a perdu son odeur” (Baudelaire) 
“La primavera adorable ha perdido su olor” (Charles Baudelaire) 
 
En la melodía de las primeras abejas 
El zumbido, trino, susurro 






De 73 poemas, en 17 de ellos tiene aspectos musicales (y en otros dos sólo tiene una o dos 
palabras respecto a la música). 
 
 
Sin embargo, Tacámbaro fue la oposición a este lugar, amó intensamente su 
ambiente que le proporcionaba hasta el grado de que se observa en sus obras y en su poesía 
la influencia de este medio. Si no es suficiente la descripción que nos han hecho quienes 
escribieron acerca de lo que se ha demostrado hasta el momento, tenemos las ideas del 
propio Muench en una de sus poesías. Qué más se puede decir de este lugar, si de la misma 
inspiración de Muench quien describe a Tacámbaro y dedica uno de sus últimos poemas 
con el título de: 
Haiku Tacambarensia 1  
Sol en el bosque; 
suave viento bailando: 
plumas de hojas 
Salto de agua- 
plata sobre pinos- 
denso aroma 
 
Ruido del nido- 
hambrientas golondrinas: 
¡salgan al cabo! 
 
Ya no hay porqué- 
cielo en azul habla: 
“Sí, Tacámbaro” 
 
Cedros y sauces- 
ondea caña melar 
                                            
1 MEDINA, Tarsicio-KEHRMANN, Detlef: Gerhart Muench. Labyrinthus, Gedichte-Poemas. Morelia, 






en la campiña 
 
Agua doquiera: 
chorreo, ruido fresco 
mojada senda 
 
Un fresno alto 
allá sobre el cerro- 
en ojos agua 
 
La añoranza- 
noche y día negros: 
pasó un mes más 
 
Juegos de niños- 
pálido en la tarde: 
Fátima vendrá 
 
En sí descansa 
aquí y allá, doquier: 
cómo me duele 
 
Un licenciado 
muchos más licenciados; 
y ningún quetzal 
 
Limpiar y lustrar 
las pipas ahora, 
luces mañana 
 
Obra de castor- 






No preguntes más 
ya evoca tus cielos: 
que venga todo 
 
Gotas de lluvia 
siempre toda la noche, 
ritmo del sueño 
 
Llevan el compás- 
(el tiempo lo enrollan)- 
sueño se mueve 
 
Luz artificial- 
muerte de mariposas: 
la nada llega 
 
Riñas de noche- 
problemas de parejas: 
arruinan la paz 
 









Siete veces al día 
vil jardinero *(original en español). 
 
Marchite, Muera 




Chinche –símbolo * (original en español). 
 
Traer amnesia, 
con tu dulce madrigal 
loto, olvida 
 
Salvo que deja 
huir en senda estrecha; 
no a Tepoztlán 
 
¡Fuera! Ciruelos 
con sus frutas fastidian; 
pinos consuelan. 
 
La Reine du Ciel 
est venue pendant la nuit 
calmant les émois *Original en francés: “La Reina del Cielo ha venido durante la noche 
para calmar la emoción”. 
 
Will not son The Bell 
out-ring the pillow-crawling 
insects of doubt * Original en ingles: “¿No acabará seguramente pronto el timbre con los 
insectos arrastrando sobre la almohada?”. 
 
Como podemos apreciar Muench “retrata” o hace la descripción del entorno natural 
de Tacámbaro, que, como ya se ha dicho, fue algo que le llamó poderosamente su atención 
desde su llegada. Y, en cuanto a lo musical, la riqueza del paisaje de Tacámabaro es 
posible que se refleje en la serie de piezas para piano intituladas Tassellata tacambarensia, 
como ya se ha dicho, sin embargo, será pertinente hacer un análisis musical para verter una 
opinión sobre si realmente hubo influencia o no, o bien hasta qué grado o nivel de 
incidencia tuvo en su música. 
Es preciso mencionar que lo que se ha descrito de Tacámbaro tiene una pretensión 
de decir lo bello, de hacerlo positivamente, de ensalzar las cualidades, sin embargo, viendo 




México de los años cincuenta, con muchas deficiencias propias de un lugar que carece de 
los más elementales servicios básicos para la mayoría de los habitantes. Los extranjeros 
quienes muchos de ellos residían en México tienen muchas ventajas económicas y de 
adquisición de bienes y servicios. Se ha dicho que los Muench en este lugar vivían 
cómodamente, aunque no fue el caso en ellos de que fueran trabajadores jubilados o bien 
que tuvieran un nivel económico importante, ya se ha visto que sólo tenían lo necesario. 
Sin embargo es posible que ellos si disfrutaban no por su situación económica, más bien 
por su calidad de vida. No obstante, hay que mencionar que siempre tuvieron 
precariedades y en este lapso es probable que a partir de lo que vivieron en la guerra, 
tenían otro concepto de lo material.  
“Tacámbaro fue su ínsula: ahí escribió una música cada vez más luminosa y sonora y encontró 
también el ambiente rico y a la vez precario que al parecer necesitamos los artistas para sentirnos 
agusto (sic)”. FRISCH, Uwe. : “Gerhart Muench Lorenz” (1907-1988).  Op. cit. p. 8  
 
i).-Obras de Muench ejecutadas en diversos escenarios y festivales 
Tres Canciones: Nachtlied, An die melancholie y Der feind. Adriana Díaz de León. 
Mezzosoprano. Al piano Oscar Tarragó. 
Nota al programa: Los años de la II Guerra Mundial vieron el nacimiento de estas 
canciones. Estas canciones fueron de lo poco que se salvó de Muench cuando emigró de 
Europa a Estados Unidos y luego a México. Pero son el testimonio de una época que, en un 
lenguaje como el de Muench, quería expresar su angustia, sus temores y su impotencia. Si 
el arte redime al hombre de su condición de ángel caído, estas canciones son pruebas más 
que elocuentes de la grandeza de espíritu del compositor. Lucidez, sapiencia, conocimiento 
del pasado, inteligencia, son atributos que Muench transmite en sus lieder. Programa V 
dentro del  X Festival Internacional Callejón del Ruido, DE La Universidad de Guanajuato. 
Del 2 al 8 de junio de 2003.-6 de junio de 2003. Teatro Principal 
Tacambarenses III, viola y piano. Froylan Garduño viola, Rodolfo Ponce piano. XI 
Festival Internacional Callejón del Ruido, del 5 al 12 de noviembre.-.6 de noviembre de 
2004, Teatro Principal. Fue escrita en 1961, en la isla de Tacámbaro a la cual Muench 
siempre se refirió como “su isla encantada”. Esta obra está escrita en tres partes: una 
cantilena, fugato y promenade. Esta dedicada al Doctor Leo Eloesser. 
Tessellata Tacambarensia No. 3 Gerhart Muench Programa IV Salón de Consejo 
Universitario 27 de octubre de 1988 XVI Festival Internacional Cervantino Ciclo de 
Conciertos de Música Contemporánea. Del 24-28 de octubre. Rodolfo Ponce Montero 




Correspondencias.- Muench-Lavista, Ciclo de Conciertos de música Contemporánea. 
Salón de Consejo Universitario 24 de Octubre de 1989 Rodolfo Ponce Montero 
Dos Poemas, op 75 (pósth) Muench. Atribuidos a Alexander Scriabin Poema tenebroso, 
poema luminoso. Programa VI 25 de octubre de 1989 Pianista Eva Alcázar Salón de 
Consejo Universitario Ciclo de Conciertos de Música Contemporánea. 
Presencias Muench. Cuatro Preludios Tesellata Tacambarensia No. 3, Pequeño Sueño, 2º 
Pequeño sueño, Fugato de Tacatúmbaro. Muench, 26 de octubre de 1989. Consejo 
Universitario. Ciclo de Conciertos de Música Contemporánea en Guanajuato. Rodolfo 
Ponce Montero. 
Orquesta Barroca de Friburgo y Ensemble Recherche. 
“En octubre de 2007…apoyaron uno de los proyectos más ambiciosos de Goethe- Institut 
Mexiko: La Orquesta Barroca de Friburgo y el Ensemble Recherche. En conciertos 
individuales y de conjunto…así como una obra musical del compositor alemán afincado en 
México Gerhart Muench, en conmemoración de su centésimo natalicio (programación del 
FIC 2007).  
Obra dedicadas a Muench: 




Concerto da camera 
Para piano, violín, cello y cuerdas. 
1926 
-Polyphonen Etüden (6) 
Für elektrisches Klavier 
Concerto da camaera 
Para piano. Maderas y cuerdas 
1935 




Para violín y piano 
Etudes pour piano. 
1938-39 
Sonata 




Piano, violín y cello. 
Nactlied 
Lied para barítono y piano 
An die Melancholie 
Lied para baritone y piano 
1940 
Capriccio variato 
Para piano y orquesta 
1940  
Fünf Lieder 
Para barítono y piano 
1942 
Concert d´Ete 





Concert d´ Hiver 
Para piano solo 
1946Marsyas und Apoll 
Para flauta y piano 
1947 
Les Reves 
Suite para flauta y piano 
Obras realizadas en Estados Unidos 
Para piano 
1953 
Homenaje a Jalisco 
Concierto para piano y orquesta 
1954 
Wiegenlied 
Para coro de niños y piano 
Los panaderos 
Para coro de niños y piano 
1955 
El azotador 
Cantata para coro de niños y orquesta 
Concerto para fagot 






Para soprano y órgano 
Misa I Transfigurationis 
Para coro mixto y órgano 
1957 
Concierto para piano 
Y orquesta de cuerdas 
Canción de las voces serenas 
Para voces de niños y piano 
Misa II Sinite pueros 
Para coro de niños y órgano 
1958 
María en la metáfora del agua 
Para coro de niños y piano 
Sancta María 
Para voces de niños y órgano o piano 
Stabat Mater 
Para coro de niños y órgano 
1959 
Prismas op. 2  
Para piano 






Cantata para órgano y voces de niños 
Missa III Defunctorum 
Para voces mixtas a capella 
1960 
Concierto para violín  
Y orquesta 
Tres interpretaciones 
Para soprano y piano 
Ave Praeclara 
Para coro mixto a capella 
1961 
Evoluta I  
Para dos pianos 
Evoluta II 
Para dos pianos 
Tacambarenses III 
Para viola y piano 
Aurea luce 
Para voces de niños a capella 
No lloréis, mis ojos, 
Para voces de niños y órgano 




Para coro de niños y órgano 
1962 
Piece de Resistance 
Para piano 
Sonata a due 
Para Violo y Tastera 
Evoluta III 




Para voces iguales a capella 
Venida es venida 
Para voces de hombre adulto y piano u órgano 
Corona Virginis 
Para dos voces con bajo continuo ad limitum (no es libitum?) 
1963 Sic, quinquies (ojo en el otro catálogo esta en 1962) 
Para soprano y grupo de cámara 
Desidero mi Jesu 
Para voces de niños a capella 
Beata Dei Genitrix 





Tassellata Tacambarensia No. 1 
Para piano 
Jeux de Des-WÜrfelspiel 
Para pianoforte 
Tasellata Tacambarensia No. 2 
Para violín y piano 
Misa V 
Para voces iguales a capella 
1965 
Itinera duo 





Para voces iguales a capella 
Cedro y Caoba 
Para voces de hombre adulto, maracas y clave. 
1967 









Para un concierto de piano en Re M. de Haydn 
1968 
Misa VI (al Espíritu Santo) 
Para voz y órgano 
Tessellata Tacambarensia No- 4 




Tessellata Tacambarensia No. 5 
Para guitarra 
Vestigia, (inc.) 
Para violín y orquesta 
Asociaciones  
Para soprano coloratura y grupo de cámara 
1970 
Scriabin dixit 
Para flauta dulce tenor y piano 
1971 
Añorando-Anhelando 










La Pioggia nel Pineto 
Para voz y piano 
1972 
Cadenza, 
Para piano (Concierto No. 3 de L.V. Beethoven) 
Tessellata Tacambarensia No. 6 
Para piano, violín, maracas y claves (dos ejecutantes) 
1973 
Out of Chaos 
Para cello y piano 
Cuatro Ecos de Roger 
Para flauta dulce tenor y cualquier instrumento. 
Tassellata Tacambarensia No. 7 
Para piano con maracas y claves (un solo ejecutante) 
1974 





Para corno inglés, viola y vibráfono. 
Fulgores Tacambarenses 
Para flauta dulce tenor y piano. 





Clavidordii  (dice clavicordi) Tractatio 
Para clavecín 
Sigma Flexamina 




Para grupo de cámara 
1976 
Tassellata Tacambarensia No. 10 
Para piano 
Vida sin fin 






Para violín y cello 
Proenza 
Para violín, viola y cello 
Terálogo para dos violines, viola y cello 
1978 
Monólogo 




Para violín y piano 
Oposiciones 
Para piano y orquesta 
1979 
Poema Tenebreux, Op. 76, No. 1 
Para piano 
Poema Lumineux, Op. 76 No. 2 
Sortilegios 
Para orquesta 
Preludio para piano Op. 35, No. 2  
De A. Scriabin. Trnasc. Para cello y piano de G. Muench. 
1979 






Para arpa sola 
Poema alado 
Para flauta 
Semblantes de Pan 
Para flauta y piano 
1981 
Exaltación de la Luz 





Para violín, cello y piano. 
Suum cuique 










Para coro mixto y piano (u orquesta) 




















k).-EFEMÉRIDES (por Tarsicio Medina Reséndiz). 
Gerhart Muench (1907-1988) 
 
 
1907  Nace el 23 de marzo en Dresde, Alemania.  
 
Estudia con su papá Ernest Robert Munich, y en el Conservatorio para 
Música y Teatro de Dresde. 
1916 Primer recital de piano. 
1921 Interpreta el Concierto en La Mayor de Franz Liszt con la Orquesta Filarmónica de Dresde. 
 
Graduado con honores en composición y como concertista en piano en el 
Conservatorio de Dresde. 
1924 Primera presentación de una obra suya en el Festival de Música Nueva en Dresde, por Paul Aaron. 
1925 Graduado de Bachiller en la Vitzthum Humanistic Gymnasium, en Dresde. 
1926 - 1927 Paul Hindemith selecciona una composición de G. Muench para ser presentada en el Festival Internacional de Música de Donaueschingen. 
 
G. Muench con Hindemith y Ernst Toch trabajaban en la composición de 




 Presenta conciertos y recitales en Alemania. 
 
Colabora con la Bauhaus y Paul Klee estrena una obra suya en la 
inauguración de la segunda Bauhaus en Dessau.  
1928   1937 
En Francia, España, Italia y Suiza: estudia Literatura, Filosofía, Filología 
clásica, etc; realiza trabajos de investigación musical, composición de sus 
obras; conciertos; contacto con intelectuales franceses y con Ezra Pound.  
1937 En Nápoles, Italia, se une en matrimonio con Vera Lawson, notable poetisa norteamericana. 
 En octubre regresa a Alemania (Munich). 
1938 - 1939 Giras de conciertos por toda Alemania y composición de sus obras musicales. 
1940 Primavera: obligado y reclutado en la Armada Alemana en Ingolstad, donde fue transferido a Augsburg. 
 
En Augsburg obtiene permisos para dar conciertos y recitales en Alemania y 
fuera de ella. 
 
Conciertos para militares y participa en una asociación de intérpretes con 
sede en Munich. 
 
El General W. Keitel, jefe del mando supremo de los Ejércitos Alemanes, 
ordena su regreso de Bélgica a Alemania, Gerardo enfermó y estuvo 8 meses 
en un hospital belga, y así se frustó el plan nazi de enviarlo al frente. 
1944 En el verano fue liberado del Ejército por enfermedad). 
 
En octubre regresa de Bélgica a Munich, se recupera entre Dresde (con su 
mamá ) y Munich   (con su esposa).  
1945 Febrero: G. M. en Dresde, sobrevive al bombardeo; Vera está en Munich. Gerardo camina de Dresde a Munich para encontrarse con su esposa.  
 Gerardo y Vera se reencuentran en Bad Wiessee, cerca de Munich. 
1946   1947 En Bad Wiessee Gerardo en el hospital, lentamente se recupera.  
 Baden Baden, Heidelberg, Freiburg . 
 
En los primeros días de septiembre, Gerardo y Vera salen de Bremerhaven en 
barco hacia Norteamérica.  
1947 En septiembre Gerardo y Vera llegan a EE. UU. (Salem, Mass). 
1948   1953 Boston, Pasadena, Altadena, Big Sur, Los Ángeles (con Ernest Krenek), Montecito, Big Sur. 
1953 En julio llegan a Manzanillo en un barco carguero. 
 
En agosto ya están en Chapala y ahí, el día 15 en la Villa Monte Carlo, 
Gerado hace su primer recital de piano; después, el 18 de septiembre presenta 
por primera vez en el Teatro Degollado de Guadalajara en un recital 
organizado por Juventudes Musicales de Jalisco, A.C.  
1954 En febrero 24 su primer visita a Morelia, donde poco después imparte clases 
en la Esc. De Música de la Universidad de Guanajuato.  
1955 A partir del 1° de marzo Gerardo tiene contrato como profesor de la Esc. De 
Música de la Universidad de Guanajuato.  
1955 - 1963 
Residiendo en Guanajuato, los sábados viaja a Morelia para dar clases en la 
Esc. Sup. de Mus. Sgda. (Las Rosas), después también a León Gto. Recitales, 





1964   1970 
Residen por primera vez en Tacámbaro y sus actividades son principalmente 
Morelia, Ciudad de México y gran parte del país, como pianista, compositor y 
maestro.  
1971 Viven en Tepoztlán, Mor.  
1972 - 1985 Regresan a vivir a Tacámbaro. 
1986 Viven en San Cayetano, cerca de Zitácuaro. 











l).-Gerart Muench / Discografía (como intérprete)  
  
1.- Música para piano de Joaquín Gutiérrez Heras,           UNAM 137/     
     Manuel Enríquez, Jesús Villaseñor, Jorge                       138- 1969 
     González y Eduardo Mata.  
2.-  Burleske para piano y orquesta de Richard                  VOX PL6110 
      Strauss Orquesta Sinfónica de Munich 
      Director Alfons Dressel. 
3.- Dos Poemas para piano solo de Alexander                  Conmemorativo 
     Scriabine.  *                                                                     Centenario  




4.- Fantasía en Si m. Op. 28 para piano solo                     id. anterior 
     de Alexander Scriabine.  *  
5.- De Frédéric Chopin:  *                                                   id. anterior 
          - Nocturno No. 2, Op. 62 
          - Scherzo No. 3, Op. 39  
          - Barcarola Op. 60 
          - Polonesa- Fantasía No. 7, Op. 61 
          - Berceuse Op. 57 
          - Sonata No. 3 en Si m. Op. 58 
6.- De Alexander Scriabine                                                 id. anterior  
     Diez Sonatas para piano solo.  *  
 
 *Grabación en vivo.  
 
m).-Gerhart Muench / Discografía (sus obras).  
 
1.- Para piano solo:                                                                             Presencias 
                                                                                                            Tritonus 1990  
- Cuatro Presencias Op. 75 ( 1978 – 79)  
- Poema Tenebroso Op. 76, No. 1 ( 1979)  
- Poema  Luminoso Op. 76, No. 2 (1979)  
- Un pequeño sueño (1984) 
- Segundo pequeño sueño (1985)  
- Correspondencias (Muench- Lavista, 1983)  
- Fugato ( de Taca- túmba-ro, 1985)  
 
Rodolfo Ponce Montero, piano. 
 
2.- Tetrálogo (1977)                                                        Fondo INBA-SACM 1989 






3.- Asociaciones (1969)                                                                 RCA-MRS-004 
     para soprano y grupo de cámara. 
Orquesta de la UNAM 
María Luisa Salinas, soprano 
Eduardo Mata, director. 
4.- Monólogo (1978)                                                                          INBA-SACM 
     para violín solo.                                                                            PCS- 10019 
 
Manuel Enríquez, Violín.  
 
5. Tessellata Tacambarensia No. 3 (1967)                                 INBA- SACM 
     para piano solo.                                                                       PCS- 10018 
     Tessellata Tacambarensia  No. 7 (1973) 
     Para piano con maracas y claves. 
                                Maricarmen higuera, piano. 
 
6. Tessellata Tacambarensia No. 6 (1972-73)                            UNAM – 249/250 
     para violín, piano, maracas y claves.                                                        1976 
                          Manuel Enríquez, violín. 
Jorge Velazco, piano. 
 
7. Suum cuique (1982)     UAM 
   para flauta, oboe, cello y piano. 





8. Poema Alado (1980)                                                                     CREA-PLAN JOVEN 
    para flauta sola.  DPJ- 1005 
                                            Marielena Arizpe, flauta. 
9. Wiegenlied (1954)                   Radio-transcripción 
    para voces de niños y piano.                                                             XET Monterrey, N. L. 
                                           Niños Cantores de Monterrey 
                                              Gerhart Muench, piano 
                                             Felipe Ledesma, director. 
 
10. Monólogo (1982)          FondoINBA-SACM 
      para violín solo.       PCD 10 121 
                                              Manuel Enríquez, violín. 
 
11. Ayer- Yesterday (1982)   Fondo INBA- SACM 
      para violín, cello y piano. 
                                                     Trío México.  
 
12. Para piano solo:                                    INBA CNCA 
- Kreisleriana Nova (1939) UNAM CENIDIM 
- Poema Tenebroso op. 76, No. 1 (1979)   Siglo XX Vol. X 
- Poema Luminoso Op. 76, No. 2 (1979) 
- Ricercare (1950) 
- Tessellata Tacambarensia No. 1 (1964) 
- Cuatro Presencias Op. 75 (1978- 79)  
- Un pequeño sueño (1985) 
- Correspondencias (Muench- Lavista, 1983) 





13. Para piano solo:         FONCA DC 
- Dionisia ( 1983) 
- Nocturno (1981)  
                                              Rodolfo Ponce Montero, piano. 
 
14. Marsyas and Apoll (1946)                                                   FONCA Quindecim 
      para flauta y piano.                                                                                   QP11 
                                                Guillermo Portillo, flauta 
                                                 Luis  Jaime Cortés, piano 
 
15.- Yuriko (1978)             BMG/EVOLUTA  
      para violín y piano. 
                                                   Yuriko Kuronuma, violín 
                                                   Alberto Cruzprieto, piano 
 
16.- Tessellata Tacambensia No. 9 (1974)   BMG/EVOLUTA 
       (Silva Tacambarensis) para piano solo.  
                                                  Alberto Cruzprieto, piano. 
 
17. Tessellata Tacambarensia No. 8 (1974)           BMG/EVOLUTA  
     ( Emanationes Tacambarenses) para  
      corno inglés, viola y vibráfono. 
 
18. Pentálogo (1985)  BMG/EVOLUTA 
     para flauta, oboe, clarinete, violín 





19. Muerte sin fin (1959)            GLOBAL/EVOLUTA 
      para orquesta.  
                                                   Sinfonietta Las Américas 
                                                     Juan Trigos, director. 
 
20. Sortilegios (1979)   BMG/EVOLUTA 
     para orquesta.  
                                                    Sinfonietta Las Américas 
                                                       Juan Trigos, director. 
 
21. Capriccio Variato (1940)   BMG/EVOLUTA 
     para piano y orquesta.  
                                             Rodolfo Ponce Montero, piano 
                                                 Sinfonietta Las Américas 
                                                    Juan Trigos, director.  
 
22. Concierto para violín y orquesta (1959)                             GLOBAL/EVOLUTA 
                                                 Carlos Egry, violín 
                                            Sinfonietta Las Américas 
                                                 Juan Trigos, director.  
23. Oposiciones           GLOBAL/EVOLUTA 
     para piano y orquesta (1979)  
                                                 Alberto Cruzprieto, piano 
                                                 Sinfonietta Las Américas 





24. Semblantes de Pan (1980)                  FONCA 
      para flauta y piano. 
                                                      Salvador  Torre, flauta 
                                                       Mario Lavista, piano. 
 
25. Se nos ha ido la tarde (1983)  *                       Conmemorativo 
      para coro mixto y orquesta,          Coral Moreliana 
      con texto de Jaime Torres Bodet.             IMAAC 1998 
                                                      Coral Moreliana IMA 
                                                   Orquesta de Cámara IMA 
                                             Tarsicio Medina Reséndiz, director. 
26. Concert d`Hiver (1943)        BMG/EVOLUTA 
     para piano solo.  
                                                 Rodolfo Ponce Montero, piano. 
 
27. Labyrinthus Orphei (1950)             BMG/EVOLUTA  
     para oboe, viola, clarinete bajo y arpa. 
                                               Solistas Sinfonietta Las Américas  
 
28. Drei Lieder 
     para voz y piano: 
- An die Melancholie (1939) (Lenau)                             CONACULTA-FONCA  
- Nachtlied (1940) (Brentano)                                               (México moderno) 
- Der Feid (1940) (Brentano)  
 
                                                    Adriana Díaz de León, mezzosoprano 





29. Invocationes Mariae (1959)                           Quindecim 
     para soprano y órgano (o piano)                                                 CONACULTA-INBA   
     con textos  de G. Méndez Plancarte,                  QP044 
     Manuel Ponce y Lope de Vega.  
                                                          Lourdes Ambriz, soprano 
                                                         Alberto Cruzprieto, piano. 
 
* Grabación en vivo. 
30.-Gerhart Muench. Su música para piano solo. (4 CDs).   
                                                   Rodolfo Ponce Montero. Piano 
  
31. Speculum Veneris (1980)                               RAMAS  
      para arpa sola.                                                                                 Quindecim QP 157 
                                                         Mercedes Gómez, arpa. 
 
32. Añorando- ANHELANDO (1966-71)  *           Conmenorativo 
        14 invenciones para dos pianos.       Centenario 
                                                                                                                      2007/ T. M. R.  
                                                     Pianistas: Maricarmen Higuera 
                                                                 Jorge Suárez. 
 
* Grabación en vivo.  
33. Noctis Texturae (1983)  *                  id. anterior  
      para flauta, oboe, cello y piano. 
                                                     Grupo DA CAPO 
 




     para cello y piano. 
                                                 Bozena Slawinska, cello 
                                                Alberto Cruzprieto, piano 
35. Pentálogo (1985)  * id. anterior 
      para flauta y piano. 
                                                     Grupo  DA CAPO 
 
36. Semblantes de Pan (1980 ) *   id. anterior 
      para flauta y piano. 
                                                  Marielena Arizpe, flauta 
                                                        Mario Lavista, piano.  
37. Tres interpretaciones (1960 )  *  id. anterior 
       para soprano y piano, con textos de 
       Octavio Paz. 
                                                   Margarita Pruneda, soprano 
                                                    Diego Ordax, piano. 
 
38. Vida sin Fin (1976)  * id. anterior  
       para piano y orquesta. 
 
 
                                             Gerhart Muench, piano 
                                       Orquesta Sinfónica de Michoacán 
                                      Tarsicio Medina Reséndiz, director. 
 





n).-Traducción de documentos por Elena Camarena. 
Hola Arturo, aquí la traducción de los documentos, los numeramos así  
como el orden en que me los enviaste:  
 
Documento Nr.1: 
CERTIFICADO DE PREPARATORIA de la ESCUELA PREPARATORIA "VITZHUM" 
en DRESDEN.  
 
Documento Nr. 2:  
Ernst Gerhard Münch, nacido en Dresden el 23 de marzo de 1907, de religión........., hijo 
del músico Münch  en Dresden, ingresó en Pascua del 1916 en la sexta  
clase de la Escuela Preparatoria "Vitzhum" y cursó de la Pascua 1923 a la Pascua 1924 el 
penúltimo grado, de la Pascua 1924 a la Pascua 1925 el último grado. (Departamento de 
lenguas). En base al examen escrito y oral y a las calificaciones semestrales, se le otorga el 
CERTIFICADO DE PREPARATORIA. Calificación promedio de las materias: 8  
Calificación en  
comportamiento: 10  El alumno declara tener la intención de ir a estudiar MUSICA.    
Documento expedido bajo la constitución del Reino Alemán.              
 
Documento Nr. 3: CONSERVATORIO DE MUSICA Y TEATRO  
en DRESDEN. CERTIFICADO DE PREPARATORIA  para Gerhard Münch, nacido en  
el año 1907 en Dresden, alumno del departamento de piano, ingresó en esta institución el 
1. Septiembre de 1921. 
 
Documento Nr. 4: PIANO: El extender un certificado para mi propio hijo  
 Gerhard Munch es un asunto delicado, como lo sería para cualquier padre en  
 situación semejante. Wagner hace expresar a Hans Sachs en su ópera "Los  
 maestros cantores ": " el que juzga va a ser solicitado de tal manera que  
 ni odio ni amor tenga influencia sobre la sentencia que dictamine".  
 Entonces, y tratando de eliminar todo sentimiento paternal, puedo  
 rectificar solamente lo mejor sobre mi hijo Gerhard, actualmente de 15  
 anios de edad y quien ha sido mi alumno desde los 6 años. Gerhard posee  
 un gran talento musical y técnico y es sumamente dedicado; a pesar de  
 cursar la preparatoria, ha logrado paralelamente presentar el concierto en  
 La Mayor de Liszt con gran exito en una de las audiciones de examen del  
 conservatorio. Asimismo ha iniciado con presentaciones ante el público en  
 general. Así, ha dado un recital y tocó bajo la dirección de E.Linderns el  
 concierto en La Mayor con un éxito sensacional. La prensa ha tomado en  
 cuenta su persona  expresándose de él con muchos elogios. Es de desearle  
 que conserve buena salud para que pueda realizar todos sus sueños como  
 artista.     Ernst Münch (firma)                                  
 
 
Documento  Nr. 5:   
"Su comportamiento fue impecable".- Gerhard Munch recibió al final  del año escolar 
1921-1922 el CERTIFICADO DE PREPARATORIA  para la  ocupación como pianista, 
así como una condecoración con premio en forma de  un libro de la fundación "Krantz".- 
Dresden, el 21 de agosto de 1922.- el  director de departamento: Prof. Vetter (firma), la 





 Dictado musical: El Sr. Munch ha dado testimonio de un  talento extraordinario y logró 
hacer muchos progresos en un tiempo  relativamente corto en ejercicios auditivos con una 
y más voces, en  ejercicios memorísticos espontáneos acústicos y visuales, en definir  
tonalidades usando y sin usar el diapasón y en otros. Por esto, le ha sido expresado un 
elogio especial.  Maestro Ernst Paul (firma).- La Dirección:  Johannes Krantz (firma).                                  
 
Al Documento Nr.  3 hay que aumentar al final lo siguiente: 
 Calificaciones de las materias en especial: Religión 9, alemán,  latín 9, griego 8, francés 8, 
ingles 8, hebreo %, matemáticas 7, física 8,  química %, historia 8, dibujo %, canto %, 
deporte 9. DRESDEN, 13 de marzo  de 1925. La comisión examinadora  ......(nueve firmas 
ilegibles). 
  
Querido Arturo, las traducciones son fieles a los documentos, allí en  donde hay línea con 
puntos no existía palabra (si te fijaste, no le  pusieron religión alguna en el primer 
documento), así como en otros casos  después,  en la hoja de calificaciones que va con el 
documento nr. 3  vienen exactamente esas calificaciones (su correspondencia en alemán), 
en algunas viene el signo de %, así lo dejé. Por lo demás todo esta  exactamente escrito en 
el orden en que viene en los documentos. Si tienes  alguna pregunta acerca del tiempo en 
que se expidieron, y del porqué se  expide un documento de preparatoria para la ocupación 
de  pianista............. esto no es usual y puede tener muchos significados,  en fin, si hay 

































































































ANEXO 3 PARTITURAS 

















































































































































ANEXO 4 Fotografías 
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